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نمهید 


قبل ربع قرنٍ من الزمانء نشرت هذا الكتاب في طبعة وحيدة ثم 
شغلتني عن إعادة طبعه الشواغل» مع أنه لقي استحسانًا كبيرًا عند 
صدوره. وقد رأیت O a‏ 
تدخل في نصه إلا ببعض التصويبات الضرورية» ليكون بالإضافة إلى 
إتاحته» توثيقا سار لم انقطع عنه يومًاء أعني مسار الكتابة والتأليف.. 
وها هي مقدمة الكتاب» مثلم نشرت أول مرة: 

هل النقد عملية تابعة للإبداع الأدبي؟ حيث تصير العملية النقدية 
تذییآا هامشيًاء ولاحقًا بالطب »على النصوص الأدبية التي قد تقضي 
قدعا في مساراتما الإبداعية من دون احتياج للنقد وقد تحتاج ج أن تنعل 
بها أو تلحقها الدراسة و (بالدال المكسورة» مشددة أو 
بلا تشديد) المحتوى الإبداعي وتروّج للأدب والأدباء؟! 

في تقافتنا ا لمعاصرة» تبدو الإجابة عن هذه التساؤلات بالإمجاب. 
ذلك أن الأعراف الثقافية جرت عندناء بأن الإبداع الأدبي: (الروائي» 


۸ 
القصصى» الشعري» المسرحي) هو أساس الأدب. بيد أن هذا الأساس 
پنبغي العناية به» بنشره والاخبار عن صدور طبعاته» وتحلیته وإثرائه 
بالنقد في ندوات مفتوحة أو على صفحات مطوية. ومع.ذلك لم ينج 
النقاد من كلات الحط والإزذراء وتكررت العبارات: أزمة اللقد 
العربي المعاصر.. تخلف العملية النقدية.. قصور النقاد عن اللحاق 
بالإنتاج الأدبي.. إلخ» ومن (أظرف) ما قرأته من هذه الكلهات الحاطَة 
المزريةء قول روائي معاصر: أنصح النقاد أن يبتعدوا عن أعاليء 

فأدواتمم تصلح لرك والمستنقعات» وأنا بحري عميق. 

وهذه (الحالة) الثقافية ينبغي التوقف أمامها قليلاء خشية أن 
تستقر تلك المفاهيم» فتضرٌ بالنقد وبالتأليف الأدبي على السواء.. بل 
تضر الخقافة ذاتها. 

ومن العجيب اللافت آننا صِرنا اليوم نستخدم كلمة الأدب 
كمرادفي مطابتق لكلمة ثقافة"» ولم ندر مع كثرة الاستخدام أن 
الأدب» بجميع صوره» هو جزء من الثقافة لا يجوز تعميمه على 
الكل» كا لا يجوز أن يستأثر التأليف الأدبي بكل عناية المؤسسات 
والمطبوعات الثقافية؛ فهذه مجلة (ثقافية) لا تنشر إلا صنوف الأدب» 
وتلك مؤسسة (ثقافية) لا تعني إلا بالأدب والأدباء. وتراجعت 
() الشقافة في مفهومها العا» هي ذلك الكل المركب من حياة الجاعةء ما يتخذ أشكالاً لا 

ماديةء كاللغة والدين والفكر والعادات والتقاليد والاتجاهات والتصورات العامة (وهناك 


الحشرات من التعرينث#ات الأخرى للثقافةء وكلها تدور حول هذا المفهوم) والثقف هو 
الواعي بهذا الكل المركب. 


۹ 
عن ساحة (ثقافتنا) المعاصرة الألوانُ الثقافيةً الأخرى: كالفلسفة 
الاجتماع» علم النفس» التاريخ إلى المرتبة الأقل.. وراح البعض 
يؤكد أننا نعيش عصر الرواية ويخالفه البعض الآخر بأن الشعر ديوان 
العرب وآخحرون من دونهم يزعمون بأن السيادة في هذا العصر للقصة 
القصيرةء وغيرهم يتشدقون بعبارة بيرانديلّلو الشهيرة: أعطني 
مسرحًا أعطك شعبًا.. وهكذاء تصارعت الأشكال الأدبية على مكان 
الصدارة الثقافيةء متناسيةٌ أن الأدب بكامله ما هو إلا لون واحدٌ من 
الثقافةء لا ينبغي تبهيت بقية الألوان لصالحه» فضلَا عن الزعم بأننا 
نعيش «عصر» أحد الأشكال الأدبية.. ولنا أن نتساءل: هل نحن 
نعيش عصر الثقافة أصلاء ليكون عصرنا هو «عصر الرواية» أو غيرها 
من صنوف ألوان الثقافة؟ 
ولمعترض أن يقرر ما يكرره «د. جابر عصفور» من إننا في عصر 
الرواية وما عليك ما سواهاء لأن الأدب الروائي هو أكثر الأشكال 
الثقافية ذيوعًا وانتشارًاء ولأن الرواية تضم جيع الجوانب الثقافية بين 
طيًاتها. فمن الرواية ما هو تاريخ» ومنها ما هو فلسفة» وعلم نفس 
ؤ.. و.. وكل هذه (الثقافة) تصب في وعاء الرواية التي هي تلخيصض 
للحياة بأسر هاء وهي الشكل المناسب لتحليل الحياة. 
ونعترض عل المعترض ببيان أن الرواية م تنفرد بذلك» فمن شأن 
الشعر أيصا آن بجوي ذلك كلهء وانظر مثا إلى ديوان كالثنوي لحلال 
الدين الرومي» ولسوف تجد فيه ذلك كله والمزيد.. وأيضًاء الرواية قد 
تنضغط في القصة القصيرة. فلماذا لا يكون «عصر القصة القصيرة» 


1۰ 
إذ هي مع انتشارها الواسع» تلخيص التلخيص» لأنها توجز الرواية 
التي توجز الثقافة والحياة على حد زعمك. وإذا كانت الرواية هي آداة 
الأدب لتحليل معمّد للحياة المعاصرةء فالقصة القصيرة هي الأداة 
لاخحتراق لحظات هذه الحياة.. وأخيرًا الرواية ليست وعاءً للثقافة. بل 
الجوانب المتعددة للقافةء ناهيك عن جوانب (الحياة) و(العصر) تتخذ 
أشكالا وأوعية لا حصر هماء فمن الثقافة ما هو شفاهيٌ كالإنشا 
وهو منقو شى كالر غار ۇما هو امكتوت. وشن آالكتابة الزواية 
التي تتبادل «الاحتوائية» مع بقية التجليات الثقافيةء فقد تحوي 
الرواية إنشادًاء وقد يكون الإنشاد رواتيًاء وقد تصف الرواية نقوشًا 
وزخارف» وما بدو رهما قد يرويان» وقد تصوغ الرواية فلسفةء أو 

تعبر الفلسفة عن نفسها ني شكل حكم موجزة أو شعر. . أو رواية. 

وهناك حالة واحدة يمكن معها اعتبار «الأدب» مرادقًا معادلا 
لفهوم «الثقافة“ الواسع» هي حالة الدلالة التراثية القديمة للَفَظَّةَ 
ا فقد كانت هذه اللفظة قديًا تضم جيع أشكال الإنتاج 
الفكري» ولذا نجد ياقوت الحموي يترجم لمفكري الإسلام 
وشعرائه ونقاده ولغویبه في كتاب ضخم عنوانه: معجم الأدباء. هنا 
فقط يمكن للأدب أن يعادل الثقافة» لكن ما جرى هو: أن دلالة 
الأب الايا زاح تا عبر تاريخنا الثقاني لتقع في النهاية 
فقطء على الشعراء.. ومن بعدهم القصاصين والرواثيين. 

نخلص من ذلك آن الأدب» بجميع أشكاله» إنها هو أحد تجليات 
و کی ری ا ای درتال اعات 


1۱ 
فندرك بالتالي أهميته دون مبالخة أو تقليل من شأنه. هذا عن الأدبء 
فہاذا عن النقد؟ 

النقدُ هو أحد التجليات المهمةء الأخرى» للثقافة.. وهو عندي 
لا يرتبط بالضرورة بالأدب» ولا يشترط أن يكون الناقد هوء» فقطء . 
التاخصص في دراسة الأشكال الأدبيةء حيث يصير ناقدًا أدييًا أو ناقدًا 
مسرحيًا أو ناقدًا فنيّاء على نحو ما جرى اليوم على الألسنة. فالناقد هو 
المفكر الذي يصرف جهده الذهني نحو جانب من جوانب الثقافةء 
ويعمل فيه حطوات النقد التالية: 

() الفهم: وهو ال لخطوة الأولى لأي عملية نقديةء فلا نقد إلا بعد 
فهم. يستوي في ذلك نقد الأدب» ونقدٌ النص التراثيّ عند تحقيقه 
وقد أفكار المتقدمين والمتأخرين عند دراسة العقائد ونقدٌ أحوال 
المجتمع عند التبصّر في حياة الجماعة.. وهكذا. 

(ب) الخوص: تتف القراءة مع النقد في خطوة «الفهم ثم تبدأً 
العملية النقدية في الانفصال وفي تأسيس جاطهما الخاص مع خطوة 
«الغوص» التي تقوم فيها العقلية النقدية يسَبرٍ أغوار النص الراد 
نقده» سواء أكان نصا أدبياء اَم تراثياء آم فكرياء ام كان نص الواقع 
المعيش. وفي هذه الخطوة تتم أمورٌ لا حصر ها من مقتضيات النقد 
كالتفسير والتأويل والمقارنةء والمخالفة في المنظورء وإنطاق المسكوت 
عنه» وغير ذلك. وهنا لابد للناقد من طرح (النص) على ذهته طرحًا 
جديدًاء خاصًاء يمهد للخطوة التالية. 


¥1 
(ج) التجاوز: كل نق هو تجاورٌ للنص المنقود وإلا فهو عمل 
آخر غير نقدي. أعني من قبيل الأعمال الأخرى التي تقوم على (تَص) 
ماء كالشرح والتحشية والتهميش والتقييد والتعليق. وهذه كلها 
عمليات فكرية ها موقعها كتجليات ثقافيةء لكنها لا تعد نقدَّاء لأنها ل 
تتجاوز النص الأصلي» لتقدم نصّها النقدي الخاص. ويكون التجاوز 
بوثبة عقلية تتخلق من معارف التاقدء ولغته» ورؤاه؛ التي تتضافر 
جيعًا مع جوهر النص الذي تم فهمه والغوص في دلالته.. لينتج من 
ذلك كله (النص النقدي) الذي لايقل في أهميته عن (النص) الذي 

استهدفته العملية النقديةء أدبيًا كان أَمْ غير أدبي. 


والتجاوز هو «جوهر؛ النص النقديّء إذ لكل نص جوهره.. 
الال عور اة وال ىچر لاق:7 اقال وة 
الكثافة؛ وكل ما هو «أدب» فجوهره الجزالة.. ودون ذلك لا يمكن 
لأي من تلك الأشكال الكتابية آن تؤسس نصها الخاص اء کا أنه 
دون «التجاوز لا يمكن للعملية النقدية أن تقدم نصا نقديًا. 

بهذا المعنى» فالنقد عملية واحدة أيّا ما كان ما تستهدفه. صحيځ آن 
هناك نقَدًا أديًا (رواتیًاء قصصيًاء مسر حيًا) ونقدًا فيا ونقدًا فکريًاء 
وسياسيّاء واجتماعيًا.. إلخ» بيد أنها كلها عملية فلسفيةً واحدة 
هي النقدية التي لابد ها فيا نرىء من استكال الأبعاد الثلاثة. أو 
بالأحر ى» البعد الثلاثي الأوجه (الفهم/ الخوص/ التجاوز). 


ولن نضيّع الوقت هنا في بيان سياجة النقد سابق التجهيز» حيث 
يستعير الناقد المزعوم نظرية ماء أو يحترف الدخول إلى النصوص 
بمدخل نظري معين» ثم يطبق خطواته النقدية - سابقة التجهيز _ 
على كل نص يلقاه» أو بالأدق: على كل نص يناسب خطته النقدية 
الاحترافية.. نقول: لن نضيع الوقت في بيان سماجة ذلك المنحى 
المسمى-زورًا-بالنقدء لأنه واضح البطلان من جهةء ولأنه لا يسس 
نصًا نقديًا من جهة ثانيةء ولأنه أخيرًا ليس نقدَاء وإنما هو نقيض النقد 
أو سلب النقد.. وها هنا نقطة دقيقة تصحٌ ضرورة تبيانبا: 

أما نقيض النقد فهو (التسليم) حيث نقر أصاد بالتص على ما هو 
علیه» ولا نستطیع آن تم فيه العملية النقدية بكامل أبعادها الثلاثةء أو 
بكامل بعدها الثلاثيّ الأوجه. ولذلك فليس هناك مثا نقد للقرآن 
الكريم. لأن الكتاب العزيز منظو إليه على جهة التسليم أساا؛ وقد 
تقوم عليه خطوة الفه ثم أحد ملامح الخطوة الثانية الغوص كملمح 
التقسير» أو المقارنة مع الكتب السماوية الأخرى» أو غاولة إنطاق 
المسكوت عنه» أو البحث في أسباب نزوله. لكن الخطوة الجوهرية في 
عملية النقد وهي» خطوة التجاوزء التي لا تجري على النص القرآني 
وبالتالي لا يتنج الذهنْ نصا نقديا للقرآن.. وكذلك الأمر بالسبة 
لأي نص يبدأ (الناقد) بالتسليم به» فلو سلَّم الناقد بسلامة الواقع 
اسټاې أو الاجتاعيء» ولو نظر إلى النص الأدبي أو الفكري على أنه 
نص مکتمل. . فلن يتمكن آنذاك من عمل النقد» بل سیکون ما ينتجه 
ذلك الناقد المزعوم هو نقيض النقد. وسواءً أكان هذا النقيض تبريرًا» 


۱٤ 
اَم تكريسًاء آم تهليآدء اَم ابتهالًاء أَمْ غير ذلك. فا دام البدء بالتسليم‎ 
فالناتج هو نقيض النقد.‎ 

وأما السلب فيختلف» وإذا كان من السهولة التمييز بين النقد 
ونقض النقدء فمن العويص التمييز بين النقد وسلب النقد (اللانقد)ء 
إذ الفروق بينها دقيقة. ولذا.. كثرًا ما عرض علينا النص باعتباره 
نصا نقدياء وما هو - في الحقيقة - بنقد. مثال ذلك» ما نراه في عديد 
من النصوص -المسماة نقدًا - من إهدار للجانب المقابل للنقد» وهو 
ا جاتب القابل لأي كتابة.. أعنى: القراءةا,فالبعض من النقاد يكب 
کلامًا غير مفهوم» يستغربه القارئ» الذي من الممكن أن يكون قد 
استمتع قبل ذلك بالنص الأدبي المنقود» أو استبصر (النص) عمومًاء 
أعني النص الذي استهدفه الناقد؛ فإذا بالقارئ لا يدرك النص 
النقدي. وهذا قد يكون لعيب في لغة الناقدء أو لقصور في فهمه النص 
المنقود» أو لابتساره لخن خطوات العملية النقدية.. ومها كان 
السبب» فنحن في النهاية أمام: اللانقد. 

ومن اللانقدء إهدارٌ الناقد خصوصية النصوص» وعدم وعيه 
بان لكل نص عاله الخاص» وبأن ما يلاست هتا قد لا يتاښسب 
هناك» فيقدم الناقد نقدًا واحدًا كل مرة. وهذا النقد الواحد أعني 
«النمطي» هو في النهاية.. اللانقد. 

# ¥ # 

يشم ذا الاب ةافول أزجو ها أن ثكو اة تو 

نقدية على ما أسلفته من بيان حقيقة النص النقدي. وسوف ترى أنها 


10 
تدخل إلى كل نص مدخلا خاصًاء وتطبق العملية النقدية تطبيقات 
متنوعة» وما ذاك إلا لتنوع النصوص المستهدفة بالنقد.. وما هي 
إلا حاولة لتقديم (نص نقدي) يرتقي حتى يساوق النص الأدبيء 
ویتوازیۍ.معه» دون أن یکون تذیيلا له. 
وقد اخترت من النصوص الأدببةء الروائية والشعرية والمسرحيةء 
ما هو مرتبط أساسًا بحدود معارفي الخاصة: التراث. القلسفة 
التصوف.. وذلك كيلا أتعسف في الفهم» أو أقعد عن الغوص في 
النصوص, فأثقل عن تجاوزها مؤسسّا نصًا نقديًا خاصًاء ينطلق من 
النص الأدبي» ويفارقه في الوقت ذاته. 
ونظرًا لوقوع أعمال «جال الغيطاني» داخل ما أسميته بحدود 
معارفي الخاصةء خحصوصًا التراث والتصوف» فقد كانت ثلاثةٌ من 
أعاله موضوعات نقدية لثلاثة من فصول هذا الكتاب. ناهيك عن 
أن أعمال الخيطاني هذه» بالفعلء هي أعيالٌ أدبيةٌ تستحق العكوف 
النقدي» وتتمل أبعاد العملية النقدية على نحو ما أوضحناه» والكثر 
من الأدب المعاصر لا يحتمل ذلك. 
والفصول الثلاثة الأخرى» منها ماهو جامع بين ثلاثة مؤلفين قدموا 
أعالا روائية من وعن الإسكندريةء اتصلت على نحو ما بالفلسفة 


و 


وتارجخها'". ومنها ما هو جامع بین شاعرین ارتبطا بالتصوف» کل 


(۱) يوسف عز الدين عيسى» نعيم عطيةء آلان نادور. 


۱١ 
على طريقته". ومنها ما هو عن مسرحية «غيلان الدمشقي»» مهدي‎ 
بندق» وهي الجامعة بين الماضي والحاضر على نحو سمح بمدخلنا‎ 

الخاص إليهاء وهو المدخل الذي أسميته جدلية الوقت”. 
# # # 

وتبقی كلمةٌ آخيرة نابعة ما استقر في نفسي منذ زمن» وعبٌّت 
عنه عبارة نیتشه: إنني أنظر في جميع ما كب فلا ميل نفسي الا ل 
ما تبه اللإنسان بقطرات دمه» ولیس من السهل أن يفهم الإنسان 
دما آخر» أو يقبل دمًا جديدًا.. من هنا آهديت هذا الكتاب إلى ذلك 
القارئ الذي يمكنه القيام بقراءة مبدعةء تقبل البحرين: بحر الكتابة 
الإبداعيةء وبحر الكتابة النقدية.. بحران يلتقيان عند القارئء» المبدع» 
ملتقى البحرين. 


د. يوسف زیدان 


(1) الإمام محمد ماضي أبو العزاتم» أحد الشهاوي. 
(۲) تسرت بعض فصول الكتاب من قبل في بجلات: فصول الثقافة العديدة. . والبعض الآخر 
من الفصول ينشر هنا للمرة الأولى. 


الحرية والجبر في رسالة البصائر 


مرثية الهَجَاج 


تحتل رسالة البصائر في المصائر مكانةً خاصة بين مجموعة أعال 
حال الغيطاني الإبداعيةء وتمثل تطورًا مها في تقنية الكتابة عند 
باعتبارها خحطوة أخرى في عاولة الغيطاني الت أعني محاولة 
اكتشاف أسلوب للقص يتأسس على التراث ويتجاوزه. 

وبقطع النظر عن هذا العنوان التزاثي التليد رسالة البضائر في 
المصائر وهو العنوان الذي سنتوقف عنده بعد قليلء فإن الرواية 
تعالج قضيةَ شديدة العاصرة» فهي مرثيةً مطولة للهَجَاج الصري 
الذي وقع في النصف الثاني من السبعينيات» ولا تزال آثاره باقية إلى 
اليوم. وهي تنويح لحني حزين على نغمة «ما شاء الله كان» تلك النخمة 
التي ابتدأت وانتهت بہا الروايةء وكأن الراوي قد أسقط في يده فلم 
يعد بإمكانه إلا رثاء الزمن الذي كان» وبكاء الزمن الذي هو كائن.. 
وما بين الرثاء والبكاء» تتوالى الصور والوقائع راصدة أحوال الخلقء 
حاکیةٌ بعض ما جری بديار مصر» التي شاء الله ها أن تنفتح وہ من 
جلدهاء حتی تکاد ملاعها تتلاشی في غبار الانفتاح. 


0 
ولا كانت الرواية تث» بقوة» قضية الإنسان وهو يواجه «تخثر 
العالم»؛ فقد رأينا أن نتوقف عند رؤية الغيطاني للعام» من خلال 
تلك القراءة التي ترصد تأرجح الغيطاني بين الحرية والجبريةء لنرى 
الجانب الذي غلب عنده في النهاية.. فا لحرية وا لجبرية في نهاية الأطاف: 
وجهان لرؤية الإنسان للعا» وموقفان تتم با تلك المواجهة المقدّرة/ 

المختارة.. مواجهة الفرد للكون. 

سنسلك في تسجيل نتاج القراءة مسلكًا خاصًاء فنعرض لتفاصيل 
رؤية الغيطاني عبر الفصول والقواطع» ونعرض لبنية الرواية 
وخصائصها اللخوية في إشارات.. أما الدقائق والرقائق الواردة فيهاء 
فهي اللمحات! 


فصل : 

بدا الغيطاني بديباجة_كالأسلاف -حدّد فيها الدواعي التي حَدَتُ 
به خط الرسالةء وقد حاطب مها أولعك الذين ستيأتون من بعده؛ فقال 
ا 

يا أهل الوقت الذي لا نعرف من أمره شينًاء يا أهل أزمنة لن 
نبلخهاء ستقصر عنها أعا راء يا مَنْ ستسعون في دهر خلا منا» ومن 
ا6 ا ان ام ا مل ران ما عرفا مشن فاا 
صعب مر هذه السبعينيات من زماننا الكدر عمد انقلاب أحوال 
وأمور غريبةء وبلايا ثقيلةء وتحولات شملت جل القو» و عاینت 


۲١ 
ذلك» قاسيته» تضاعف كَمّي» ناء وقتي بها عرفته.. هنا خطر لي أن ايد‎ 
ما أعرفه» ما عاينته من قرب» أو ما ألمت به عن بُعد.‎ 
ويظهر أول جوانب القضية التي نرصدهاء حين تلوح في الديباجة‎ 
ملامح حرية خاصةء هي «حرية التدوين؛. فالغيطاني يخرج عن‎ 
عادة الأسلاف من كاب 4 أولئك الذين يذكرون في ديباجة‎ 
رسائلهم أنہم كتا استجابةً لإلحاح بعض الإخوانء أو إجابةٌ عن‎ 
سؤال واحِ من أهل الزمان» وغير ذلك من الإشارات التي تجعل‎ 
تدوينهم مرتبطا بفعل من الخازج. يخرج الغيطاني عن ذلك» فيؤكد‎ 
ذلك بقوله: أقدمت وال بدافع مني» لم يطالبني بذلك صحب أو‎ 
إخوان» لم أسع بغية كسب أو شهرة» إنا شرعتٌ والقلب فيه ما فيه..‎ 
هو إذن يرى الكتابة فعا خُرَّاء لا يرتبط إلا بتفريغ الم» ولا يبخي‎ 
بالكتابة إلا «الأمل في تبدّل الأحوال». . وما عليه بعد ذلك إن وافقت‎ 
الكتابة أهواءَ الغيرء أ خالفتها.‎ 


ع 

في ظهيرة ة قاهرية قائظة» جلستٌ مع الغيطاني في ركن عتبق منزوء 
من تلك الأماكن التي لم تندثر بعد. r ES‏ 
مضمار» حتی ابتدرته بسؤال وقع منه موقعًا.. سألته عن تلك الوقائع 
التي ذکرها عن نفسه في روايته کتاب التجليات کيف )م يراع» وهو 
يذكر أدق التفاصيل والخفايا! ألم يتحسب لوقع ذلك على الآخرين 
من حوله؟ 


۲ 
اختلجت بعض المشاعر في عين الغيطاني» وشعرتٌ باصطلام 
يمور تحت صفحة ملاعه المادئة.. وقد نظر نظرة في البعيدء ثم قال: 

حين أكتبُ» لا كر ني أحد! 


رصل : 

لحرية الكتابة والتدوين تاريخ طويل في أدب الغيطاني» فهو ينظر 
إلى الإبداع على أنه فعلّ حر يواجه الأديبٌ به العالم. ولقد واجه جمال 
الخيطاني القهر في زمن عبد الناصر بروايته الزيني بر كات التي اعتبرها 
النقاد إدانةً حکم عبد الناصر»ء وشهادة ضصد وطأة القهر السياسي أيام 
الستينيات» واعتبرها هو: صرخة رفض لكل قهر في أي زمان". المهم 
هناء أنه جعل الكتابة فعلَ مواجهة» وإعلان حرية ضد عتمة القسر. 

وعاد الغيطاني في السّفر الثالث من التجليات إلى أحضان عبد 
الناصر» الذي صار فكرةً وحلًا بحيدًا» فصحبه في رحلة عروج صوفي 
تخييلي» أدان خلاها السادات الذي أسجى البلاد والعباد كبدنِ مترهّل 
ينهش فيه الدود والیهرد بحسب رواية أمل دنقل-وأضاع مکتون 


(۱) ذكر ذلك في حوار أجرته معه محطة 8.8.٥‏ وأذيع منذ سنوات قي أوروبا. 
() يقول في قصيدته « لا وقت للبكاء“ من ديوانه (البكاء بين يدي زرقاء اليامة): 
لا وقت للبكاءء فالعلم الذي تنكسينه على سرادق العزاء 
مُتكس في الشاطى الآخر.. والأبناء 
العلم المنسوج من حلاوة النصرء ومن مرارة النكبة 
.. ملقى ني الثرى؛ 


¥ 
الروح العامةء وبَدَّدَ ما كانت مصر تحتشد له طيلة نصف قرن.. كانت 
الكتابة: فعل مواجهةٍء وحرية رفضٍ. 
وني رسالة البصائر يستكمل الغيطاني ما بدأه من قبل فيواجه 
بتدوينه الرسالةء ذلك اموس المجاجي الذي اجتاح قلوب العباد؛ 
فتركوا البلاد وتشتتوا في المكان. أراد الغيطاني ألا يفقد الآتون 
من بعده ملامح ماضيهم الذي کاد أن ینطمس» فحکی ما حکاه 
لتشبت الصورة المائعةء ولينفذ بالبصيرة في المصير؛ وتلك هي حدود 
الاستطاعةء ومنتهى الحرية لديه.. أما الجبريةء فالحديث عنها يطول. 


إشارة: 
تقع رسالة البصائر في منطقة وسطى ما بين حدود الرواية وحدود 
المجموعة القصصية. ويبدو آن الغيطاني أساسًا لا يعترف في (شكل) 


ينهش فيه الدود. 

ينهش فيه الدود واليهود 

فانخلعي من قلبك المغؤود. 

فها على أبوابك السبعةء يا طيبة 

يا َيب الأسماء 

بقعي أبو الهول» ونقعی أمة الأعداى 
مجنونة الأنياب والرغبة 

تشرب من دماء أبنائك قربة قربة 
تفرش أطفالك ني الأرض بساطًاد 
للمدرعات والأحذية الصلبة 

(أمل دنقل: الأعمال الكاملةء مكتبة مدبولي» ص .)١٠٤‏ 


٤ 
الإبداع بحدودٍ مرسومةء فهو لا يلبث بعد ديباجته أن يقدّم مجموعةً‎ 
فتوالة هن :القضص الفصرة ال دى مفصلةة وكات اة‎ 
الرادة دائرة بذاماء تلف حرل عو رها العاضي» لكا وبطول الغ‎ 
إلى مجموع الدوائرء نلمح خطًا دقيقًا يصل بين حاور الدوائى وينظمها‎ 
في عقد واحد؛ فكآننا بذلك أمام رواية متصلة القفصول. وهو كثيرًا ما‎ 
يشطر الدائرة؛ ليفسح المجال أمام ما يسميه بالحواشي» وهي مقتحمات‎ 
قصصية تتعلق بدائرةالقصة/ المتن» لکول بایان جرح ف اا‎ 
حتى يدٌخلها في المتن» أو بجعل الحاشية متتا. وثمة مر هندسي آخرء‎ 
هو أن الغيطاني كثيًا ما يمد من الدائرة السابقة خطًاء يقع في نهايته‎ 
داخل حدود داثرة لاحقةء وهذا شکل آخر من توالي اتصال الدوائر‎ 

في رسالة البصائر. 


أمحة: 

عنوان الرواية على تراثيته» يكشف عن انشخال الغيطاني الدائم 
المخجدد بقكرة مرور الزمن وفوات اللحظات. وهي يشن في أو 
صفحات الرس سالة إلى أنه كان دا تم التطلّع إلى أقرانه» سائلا نفسه: 
آین سیکون گل متهم تخد عش ستوات؟! وهو السؤال الذي يتكرر 
كثبرًا بصور متعددة في أعمال الغيطاني؛ وفي كل مرة يدور السؤال عا 
سيكون عليه الخال بعد عشر سنوات. فلماذا جعل الغيطاني الستوات 
العشر بالذات هي الفارقة؟ هل لأا تمثل العقد الواحد في الأعار؟ 
أم لأن العقو د الثلاثة الماضية في حياتنا كانت كالمراحل المنفصلةء 


۲٥ 
شتات - مثا ما بين الستينيات والسبعينيات؛وذلك ما يظهر من‎ 
قول الغيطاني: مع حلول السبعينيات» لاحت المنعطفات المغاجئة‎ 
والمنحنيات الحادة» والانقلابات العاكسة» حتى البدمميات انكقأت.‎ 
فهل ينظر الخيطاني إلى كل عقدء على أنه دورة زمان؟‎ 
ضل:‎ 
حين ابتدأت الدائرة الأولى في الالتفاف» حول قصة «عم عاشورا‎ 
الذي يعمل حارسّا لنطقة قاهرية عتيقة تضم بيارستان ومسجد‎ 
المنصور قلاوون وجامع برقوق بدا الخيطاني كأنه يؤكد صلابة‎ 
موقف الإنسان تجاه العالم» فعاشور هذا الذي يجرس التاريخ العا»‎ 
ويحافظ على التاريخ الخاص - حيث ظل متفظًا بالقَمَة التي جلها أبوه‎ 
عند نزوله القاهرة لأول مرة-هذا الرجل يبدو مثالا لصلابة الإنسان»‎ 
ورسوخه» لم ينفعل طيلة حياته الطويلة إلا مرتين: الأولى حين حاول‎ 
بعضهم رشوته» والأخری حين رأى أجنبيين يتبادلان الهوى في القبة!‎ 
ولا نكاد نسترسل مع سيرة الرجل» حتى يصدمنا الراوي بتحولِ‎ 
عارم في كيانه» فنرى «عم عاشور» وهو يتاجر في العملة» ويفسح‎ 
الطريق أمام طلاب اههوى من الأجانب الذين يطفئون الشبق بأعلى‎ 
قبة المسجد.. تحولّ قاس» رهيب؛ آراد الراوي أن يصدمنا به» ويزعزع‎ 
لا يزال بيارستان المنصور قلاوون قائ (كان اسمه قديمً: البيارستان المنصوري» واسمه‎ )۲( 


اليوم: مستشفى قلاوون للرمد) وبجواره ا مسجد العتيقء وجامع برقوق.. يقع كل ذلك في 
شارع المعز الممتد من مسجد الحسين إلى بوابة النصر. 


!1 
مقو دوجا یلا بور ولك وچا ب مقبضء» ترفرف عليه أجنحة 
الحجبرية الثقيلة. 
قطع: 

كثيرًا ما يلجأ الغيطاني لتقنية الصدمةء وقد فعل ذلك بمهارة 
شديدة في رائعته الزيني بركات. مره حين صدمنا بحقيقة أمر الزيني 
بركات نفسه» وكشف فجأة عن فظاعة أحواله المستترة تحت قناع 
الصلاح» ومرة حين اختتم أحد فصول الرواية بصوت «المنادي) 
الذي ظل یردد أن «زكريا بن راضي» حيث اعترف بجرائمه بمحض 
إرادته دون إجبار» ثم بدا الفضل اتال بعتوان: وقائع تعذیب زکريا 
بن راضي. 


وصسل: 

كان التحول إلى الجبرية في رسالة «البصائر» ناجا عن ورود 
الأحوال الشذاء رضحف الاكادة CE E‏ هذا ما 
تجا لى في بقية قصص/ دوائر ر الروايةء إذ شع E‏ 
حارس التاريخ» الذي انبار: وجاء التعليل بيانًا واستبصارًا عبر حشد 
قصصي يستعرض ما مَرّ بهل الزمان» بداية من الطبيب الذي هجر 
الطب العيادي» وصار مقاو لا یرتدي الحجلباب وخاطب عال البناء 
بالفاظ مثل: افهمني يا حلاوة.. اسمع يا عسل! 


NY 
وما دام ذكر الألفاظ قد جرى» فمن الواجب أن نتوقف فليا عند‎ 
اة الغيطاني في هذه الرواية.‎ 


إشارة: 

يبدو أن الغيطاني أراد أن يموّه بلغة التراث» فاختار هذا العنوان 
ذا الطابع التراثي» وراح في ديباجته ينسج اللفظ على منوال القدماء 
مستخدهًا تعبيرات مثل: فيا أهل الوقت» ستقع أبصا ركم على تدويني» 
لكل وجهة هو موليهاء خطر لي أن قد إن أردت الإخبار.. إلخ. 

لکن الأ عض غرية. وإلاء فإن قاموس الرواية لم يقتصر على 
لغة التراث وحدهاء بل جمع إليها ما استحدث من مفردات الواقع» 
والتعبيرات اليومية» واستفاد أيصًا من لغة الحوار العامي» فسجّلها 
بألفاظ وسطى» بين العامية والفصحى» بحسب مقتضى السياق» فكان 
أحيائًا يستبدل بالعامية ا لمصرية ما يازا من اللفظ الفصيح» وأحيانًا 
أخرى يستخل وقع اللفظ العامي-كا في كلام الطبيب/ المقاول-فيثبتها 
كما هي. والأطرف من ذلك كلهء أن الغيطاني استوحى أسلوب القص 
الشعبي المصري» هذا اللون المميز الذي نلمحه في جلساتنا الريفية 
والشعبيةء وهذا ما يتجلى في اختياره لتعبير مثل: فاتني القول يا كرام. 


لمحة: 
مع أن لغة الرواية نجحت في سبك مفردات التراث والواقع 


۸ 
اليومي» وجمعت بانسيابية قَصّها بين الفصحى والعاميةء إلا أن 
هناك بعض المواضع التي استعصت على السبك» لاسي عند حاولة 
الغيطاني صياغة ما هو «شديد العامية» بأسلوب فصيح» فمع نجاح 
المحاولة في معظم مواطن الرواية؛ إلا أن بعض المواطن الأخرى 
جانبت المحاولة فيها التوفيق؛ ومثال ذلك نراه في قول الأم لأولادها: 
يعني لا أعرف أقعد مع أبيكم. فهنا لا نرى التوفيق في نقل العامية 
للفصحى.» فالفصحى لا تتوالى فيها الأفعال على نحو (أعرف أقعد) 
فكان الواجب - فصاحة - أن صل بينهما بشىء مثل (أن)» بحيث 
کے اھ ا رکوک کی ی کے و ا 
(0). أما لو أراد الغيطاني أن يستفيد من تلقائية التعبير العامي» فکان 
عليه أن يترك العبارة كا هي دون تعديل - كا فعل قي مواضع أخرى 
- فتكون مثلا: «إيه... يعني ما أعرفش أقعد مع أبوكم» وهي بذلك 
لن تخدش سياق العمل وأسلوبهء إذ إنه احتوى تعبيرات ماثله في 
عامَيَها مثل (بابا آهه يا ستي.. دي اللي بتضربتي.. بتقولي فين ابو کي) 
وهي ثلائة تعبيرات وردت في صفحة واحدة في الرواية» ولم تتسبب 
في اهتزاز اسلوبي» لورودها ني معرض حوار تلقائي بريء؛ سَجّله 

الراوي دون تعديل. : 


لمحة أخرى: 
صح عند أنه جل مَنْ لا يسهو» وقد سها الغيطاني -عل صعيد ‏ 
اللغة والبلاغة في بعض أجزاء الرواية.. من ذلك مثا مأ فعله حين 


1 


كر -جلس رجل عجوز. ففي اللغة لا يوصف الرجل بأنه اعجوز» 
بل «شيخ» هرم فالعجوز هي المرأة المتقدمة في العمر. عمومًاء فسوف 
رل هنا: ما كان يقوله المشايخ الأسلاف حين يرون تجاورًا ما في 
مؤلفات غيرهم» فقد کانوا ينبّهون إلى خطأ الغير» ثم يقولون: ولا 
نظن المؤلف يقع في مثل هذا السهوء فالأرجح أن ذلك من عمل 
النسّاخ! 


: فصل‎ 
O N 

المقاول» الذي صارت الحرائد تن تنشر إعلانات مشاريعه حلاة بصورته 
ي اهلاب يفي ا اروا رف وون 

- وهي الصورة الإكليشيهية لأصحاب شركات الأموال التي 

ننشرت أيامهاء ثم ظهر بعد ظهور الرواية زيفها اا 
E‏ طرقًا من 
قصة «الشاب الذي أصبح فندقيًا» مع أن أباه کان حلم بأن یصبح ولده 
ماد دبلوماسيًا لبلاده في الخارج» فصار بعد حصوله على 2 
الجامعية التي تؤهله لذلك: مثا لحال بلاده في الداخل! ثم 

سيرة بعض المحاربين الذين تقاعدوا عن الخدمة e‏ 
ارض الضياع» حتی إن أحدهم زار قبة المسجد ة في حجواله التائ 
رای اجب وأجنية يتقان ف فة فصرخ في حارس اة الذي 
وصفه الخیطاني بقوله: کان ا حارس عجورًاء لوجهه تيء وغیاب. قال 


e 
الملحارب القديم: ما يجري بالداخل عيب» هل رأيت ما جرى داخل‎ 
القبة؟ فردً الحارس «عم عاشور» قائلا: وهل رأيت ما بجرى خارج‎ 
القبة!‎ 
وبعض أن قص الغيطاني علينا حبرا عن أولئك الذين سافرواء‎ 
وهم الملازمون للمكان؛ زاح يسرد شينًا عن الذين هجروا المكان‎ 
۶ ٤ 3 
إلى خارج الديار: اطاط الذي راج أمره في الغربةء حتى اختطف‎ 
خابراتيًا () يصرَّح الغيطاني باسم البلد التي اغترب فيها ا-لخطاطء وأنا‎ 
أشار إلى أنها العراق).. والمهندس الذي انحصر كيانه في إرسال النقود‎ 
لأولاده من أوروباء حتى انفجر كمده وفار الدم من فمه.. والمزارع‎ 
الذي ترك وظيفته في مصر ونهبوا حقوقه في إيطاليا.. والمدرّسة التي‎ 
ات الف ى الكويته وال ا الاسر ان جاج اروق :لر‎ 
وأخبرًاء ذلك الأب الذي حاول كفيله السعودي أن يلوط بابنه.‎ 


كان الغيطاني مصريّ الروح تامًا وهو يقص» بل هو أيضا مصري 
الفكر اهامس في القص. والمصريون» يردّدون في أمثلتهم الشعبية ما 
معتاه: مَنْ خرج من داره قل مقداره! 


وصل: 
لا حكى الغيطاني عن أولئك الذين رحلوا من البلادء م يصرّح 


۳١ 


باسم البلدان التي ارتحلوا إليهاء أو ساقهم القدر اء حاشا إيطاليا التى 
ذكرها بالاسم» وفي)| عداها من بلدان العرب» اكتفى بإشارات مؤكدة 
إلى أن تلك البلدان على التوالي: هي: العراق» الكويت» السعودية.. 
وكأن الغيطاني لا يكتفي في الرواية بإدانة ما جرى في مصر» بل يؤكده 
بإدانة الزمن العربي كله. ويستشرف آفاق المصير المؤلم الذي تسير 
إليه هذه البلدان: وهو ما نراه اليوم» بعد عشر سنوات (فاضلة) من 
صدور الرواية". 

لمهم؛ أننا طيلة لوحات الروايةء نرى الجبرية الكثيبة وهي طا 
بأثقاها على الشخصيات» فجميعهم يبدون کأہم يساقون إلى النهاية 
وهم ینظرون ولا یملکون عنها فکاکًا. لا أحد منهم ينال ما ناله عن 
و أو انتيارء بل تلقف حوله الظروف: إل أن تأغخذ بناصيته إل 
مصيره المرسوم» فإذا حاول الخروج عا رُسم له کا حاول الشاب 
الذي صار فندقَيًا - لقيه الدهرٌ بغوائله. وقد تعدّت تلك الجبرية 
وعدم الاستطاعة إلى شخصية الراوي نفسه» فعندما أتى إليه واحدٌ 
من أولئك المحاربين القدماء يطلب منه المساعدة في إبجاد عمل» يقیه 
من الشتات» م يتمكن الراوي (الذي يعمل صحفيا)! من المساعدة 
وعلل ذلك بأن الوقت لا يسمح له بالتصرف. الوقت بمعنى ظروف 
الزمن وأحوال الواقع. وحين لجا إليه الشاب الذي حدق به أهل 
اللواط وطلب منه المساعدة في امروب عا قدّر له؛ يقول الغيطاني/ 


)٩(‏ شرت هذه الدراسة بمجلة فصول (يوليه 1۹۹۳) وصدرت الرواية سنة ۱۹۸۳ عن دار 
اهلال. 


اخ 

E 1 aE PE REAR 
قت كتايتي ذا ديق القوم في الشاب اونغ انهم وتظ را ”فهو‎ 

اف درك َة اال ودي الال الذي ينتظر الشاب» لكنه عاج 
عن أي فعل» غير ختار ولا مستطیع.. فما جری به القدرء لابدٌ واقعٌ! 


إشارة: 

حین انهمك راوي «الرسالة؛ تي ذکر ماجری»وراح‌یعرض لتفاصیل 
حياة اجات التفاصيل التي أدت إلى النهايات المبكيةء رقت لغة 
الرواية» وشمت» لتناسب الإإخبار عن الأحوال الحزينةء ما الأسلوب 
التراثى الذي ذكرنا أمثلة له في مضى» فهو لا يظهر إلا في الديباجة وفي 
بدایات القصص والحواشي» فإذا دحل الراوي في التفاصيل» غلبت على 
لخته تلك الألفاظ السهلةء المناسبةء الرائقة الوجد كأننا أمام شجون 
السرد وشجي الألفاظ في غناء صاحب الربابة. 

هتا يأتي السؤال عن طبيعة لجحوء الغيطاني للغة التراث» أهي هي 
حض اصطناع يبغي التواصل مع لغة الأسلاف؟ أم هي افتتاح لتد 
القصصي واختتام له بينا المسبوك «التراثي/ المعاصر/ العامي/ 
المبتكر» هو المكوّن الرئيس لأسلوب القص؟ يبدو آنا الثانية» فم 
قدرة الغيطاني على استكال بقية الرواية بأسلوب تراثي» كا فعل 
في «التجليات» وأبدع» إلا أنه آثر أن يوافق بين e:‏ اللكة وخدة 
الموضوع» فسلك طريقا يجمع بين الافتتاح والاختتام بتلك اللغة 
التراثيةء والدخول إلى الغمار بذلك الأسلوب الجديد الذي يجمع 


TE 

بين المفردات القديمة والحديدة والشعبيةء إلى جانب تلك الألفاظ 

ذات العبق الغيطاني مثل: أسيان - طلات - تلاشي.. إلخ» بالإضافة 

إلى أسلوبه الوصفيٌ المي للأشخاص والأماكن؛ كأن يصف مدير 

الفندق» ذلك الرجل القوادء بآنه «المدير اللزج» أو يصف الأماكن 
القاهرية التليدة بأنها «تقاوم البلى». 


لمحة: 

تتأسس ال جبرية الغيطانية في «رسالة البصائر» على مفهوم هير اقليطي 
للوجود» فك كان ذلك الفيلسوف اليوناني القديم «هيراقليطس» يرى 
6 الاشیاء ني تخیر مستمر» وآن التغیار هو جوهر الوجود یری جال 
الخغيطاني بحسب ما جاء في الرواية-آن: التغير لا يدرك لحظة وقوعه 
إنها يبدو وتتضح معالمه بعد تقامه. E NNE.‏ 
وحقزني إلى كتابة هذه الرسالة. . فالتغبّر یلحق کل شيء» ما من معنی 
آو حدټٍِ مطلق» فکل أمر نسب حکومٌ بالوقت. 

ولنتأمل تلك التعبيرات الجبرية: الوقت الذي أدركني.. محكوم 
پالوقت.. كيف غلبت على الغيطاني أحاسيس انهزام الفعل الإنساني 
آمام ما تجرى به المقادير. ولكن» تظل «حرية التدوين» فعا إنسانًا 
يواجه احتكام أمر القدر» ويرفضه. 


فصل : 
لجال الغيطاني عمل روائي آحرء يحمل أيضا عنوان «رسالة» وقد 


۳ 
كب تقريبًا في اة ذاتها التي كتبت فيها «رشالة البصائر في المصائراء 
ذلك العمل الروائي هو: رسالة في الصبابة والوجد. 

وني الروايتين/ الرسالتين» ملامح شبه غير العنوان» فرسالة 
البصائر تحكي عا وقع للآحرين الذين سافروا في مكانيم أو ارتحلوا 

منه إلى خارج الديار» ورسالة الصبابة تحكي عا وقع للراوي نفسه» 
حين سافر إلى خارج البلاد ولفحه عش تلك الفتاة المسماة «فاليريا؟. 
وما يمنا هناء علل صعيد رؤية الغيطاني للعا م وتتبع بع موقفه بين الحرية 
والجبرية» هو تلك اللحظة «الأسيانة» التي قال فيها لفاليريا وهو 
يستعيد زمان فعله السياسي الذي راح عبتا: كنا نحلم بتغيير العال! 

العا مء إذن» يتخير. . لكن التخيير هنا غير مرهون بفعل الأفراده غير 
مرتبط باختیارا تیم الفرديةء بل هو يسير وفقًا منظومة علويةء لا يملك 
الفرد حياما أي فعل» اللهم إلا «الحلم» في رسالة الصبابة أو «الأمل؛ 
في رسالة البصائر.. تلك هي ملامح الحبرية التي تظلل أعال الخيطاني 
في الثمانينيات -مضافًا إليها «التجليات» التي انطلقت من واقعة موت 
الأب -ويبدو أن ذلك الموقف الحبري لا يعتمد على مذهب عقائدي» 
بقدر ما يقوم على تلقائية الشعور بضآلة حجم الإنسان الفرد أمام 
العام ومام الموت. 


انشخل الفكر الإنساي بقضية «الحرية والجبرية» منذ أقدم 


fo 

العصورء وكان الفلاسفة في كل عصر محاولون اتخاذ موقف معين 
منهاء باعتبارها واحدة من أهم قضايا الفقلسفة الأولى «الميتافيزيقيا» 
حتى قال الفيلسوف الإأنجليزي المعاصر «بين»: إن تلك القضية هي 
قفل الميتافيزيقيا الذي علاه الصداً من كل جانب.. لكن الحقيقة أن 
ا لا يليت أن يسقط يجرد البريق عدن القضية؛ مح كل 
اهتہام جديد بہاء اهتمام تحتمه عملية انشغال الإنسان بالوجود. 

وني ا چ ر شة القضية على نطاق واسع» لا 
ابام بني أمية. فقد انهمك المسلمون في طرح القضية تحت مسمّى 
«الجبر والاختيار» وتبلورت آنذاك المواقف التى يمكن حصرها 
في اتجاهين أساسيين: الأول اتجاه «القدرية» القائلين بحرية الإرادة 
والفعل اللإنساني» وذلك هو موقف المعتزلة. والآخر اتجاه «الحبرية) 
الذين ذهبوا إلى أن أفعال العباد مقدرة أزلًاء وأن الأمر خارج عن 
إرادة الفردء معلقّ بإرادة الله القاهر فوق عباده؛ فالإنسان بور عل 
أفعاله مقهورٌ عليها. 

ولن نخوض هنا في تفاصيل الحجج والبراهين التي يقدمها كلا 
الفريقين» كا لن نتوقف عند لوقف «الأشعري» التلفيقي الذي 
حاول الغروج من المشكلة بابتداع حل أسموه بنظرية «الكسب» التي 
يتقاسم فيها الله والإنسان الفعلء بحيث يصبح الإنسان هو المخير 
والمسير في الوقت ذاته! فالمهم الُراد هناء هو بيان أن الخيطاني يتعرّض 
لقضية شائكةء ثار حوها الكثير من الجدل» وصار هما تاريخ متد في 
قافتنا. 


iE 


وصل: 

مثلما بدأت قضية «الإنسان بين الحرية والجبرية» في الظهور عند 
الأوائلء تحت تأثير َم سيامي؛ هو تولي بني أمية الحكم والخلافةي 
ثم امتدت لتأخذ أبعادًا ميتافيزيقية. برزت القضية عند الغيطاني تحت 
تأثير الهم السياسي المتمثل في ذلك من تحوّل في الموقف السياسي الذي 
جر وراءه تحولات اقتصادية واجتماعية لا حصر هاء ثم اتخذت القضية 
أبعادًا فكرية حاصلة من تأمل أحوال الخلائق في مصر.. هكذا يتضح 
أن المقدمات المتشابهة تطرح فكرًا شبيهاء سواء في الفلسفةء أم في 
الأدب. 

وقد أمعن الخيطاني في بيان أن ال َب واقع» فهو بحرص» عند وصفه 
كل شخصية حكى عنهاء على تقرير عجز تلك الشخصية عن الاختيار 
الملائم» فيسحب منها القدرة على الفعل: الشاب الذي صار فندقيًاء 
م يكن أمامه إلا قبول العمل ني الفندق» لأن العمل الديبلوماسي 
يحتاج توصية ومعارقا کباراء وهو مر غیر متاح» فلا یبقی آمامه إلا 
الخروج من البطالة بالاستسلام للبديل الوحيد المطروح» وهو العمل 
الفندقي.. والضباط الذين حرجوا من الجحيش بالتسريح أو الاستقالة 
لایمکنهم أن یسلکوا طرقًا باختيارهم لأنهم لا بجسنون صنعًافي غير 
آلة ا لحرب بالاو ی هم بطو لاعهم السابقة في الواقع الجديد؛ 
فهم عاجزون عن التحقق» فاقدو القدرة على اختيار الملائم.. والذين 
رحلوا للعمل في البلاد الأخرى» كانوا في موطنهم الأصلي يعانون 
من الشلل الاقتصادي» وعدم القدرة على تحصيل الأرزاق» فلا يبقى 


¥ 


أمامهم إلا الاستسلام لفكرة السفر الواعدة بالمال الكثير؛ وقد حرص 
الخيطاني على تأكيد آنهم م يخرجوا لمجرد تحسين أحوال ا معاش» حيث 
يخدو السفر والعمل بالخارج اختيارًا حرا بل هم مدفوعون إلى ذلك 
دفعًاء بحكم ندرة الفرص العمليةء أو تضييق الخناق من الأهل 
والولد. 

وما إن يخرج الغيطاني بشخصياته من دائرة الاختيار الحرء إلى 
دائرة النقلة الإجبارية» حتى حيط الشخص بالقيود. فالحارس القديم 
محوط بقيد انقلاب الأحوال العامةء وتهافت القيمة الخلقية . والضباط 
ا ااهى حوطون عا اقتصادي مشبوه عكم القبضة. والخطًاط الذي 
راجت أموره في الغربة العراقية حوط با جو المخابراتي القاسي. والذي 
امل في السعودية حوط بسطوة ة «الكفيل» وقدرته على المنع والعطاء 
ناهيك عن قدرته على الإيذاء بكل صوره. 

ولكي يرينا الغيطاني أن الجبر عامٌء وأن حدود الإمكانية الإنسانية 
قاصرة؛ عرض لنا مآل أولئك الذين رفضوا الأمر ومارسوا حريتهم. 
فمنهم الشاب الفندقي الذي رفض أن يدفعه مدير الفندق إلى غرفة 
البدوي الثري المحبٌ للغلهان! ومنهم المحارب القديم الذي رفض 
الانغیاس في عا المال المشبوه» ومنهم الحلواني الحلبي الذي انفجر 
فعله؛ فاستل سکیا غمدها في الشيخ الذي عاث بابنه. فا الذي 
جرى؟ لنترك الخيطاني يقص علينا مصير الفتى الفندقي» وكيف لفَقوا 
له التهم عقابًا على رفضه: 

الطرق المغاجى عند الفجر باغتهم أجعينء هذا م يقع 
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من قبل» أي زائر هذا؟ يقف الولد عند باب غرفته 
منكوش الشغر» تتطلع أمه إليه» حسها الخفي ينبتها 
أنه المقصود.. عندما اقنحم الضابط ذو السترة السوداء 
والنجوم الذهبية الصالةء أوماً إلى الحنود الثلاثة أن 
ينتشروا في البيت.. تتطلع الأم إلى ابنها الواج» 
المستغرب» لم تلفظ إلا كلمة واحدة بدت كالاستغاثة 
كالمرثية ١يا‏ | خراي. . انشنى الضابط غير عابۍ بجزع 
الأب وعدم الأم» وروع الابن: بصماتك تلا الغرفة 
رقم مائة وسبعة وسبعين» هناك شهود أيضًا.. 

أما المحارب القديم» فقد عرَّفنا به الغيطاني على النحو التالي: 
هو.. كان قدوة» ولكنهم بغتةٌ أخرجوه عنوة من وقنه» 
من انتظامه» آقصوه قرا في ذروة انغماسه» حادوا به 
غصبًاء أرغموه أن يصبح مکیتا في عنفوانه» ولم مهن بعد. 

تلك هي طبيعة خروجه القسري من الجيش» أما خروجه 

الاختياري عن نظام الال الانفتاحي» فقد مخض عن الآي: 

ما يجري منهم بعد استقالته يجيره» إنهم يبذلون المحاولة 
تلو المحاولة.. خال امرآته أوجز ونصح» غير أنه عند 
الانصراف لح بوعید» آد ركه بدا وكأنه بحذّره.. | خف 
آنه ینذر ولا يشفق. 

والحلبي الذي ار وثأر» کانت نہایته کالتالي: 


۳۹ 


تقلت الحكايةٌ في البلا رغم آن تفاصيلها ل تُنشر 

قطء وقيل بين ما قيل أنهم توّعوا العذاب للحلبي 

وان شرطيًا أسود اغتصب الغلام على مرأى من أبيه 

ونه سمع بأذنیه ابن يصرخ من أل اللواط به a‏ 

أصعب عليه من اقتياده موثقًا إلى اليدان الكير عقب 

صلاة الجحمعةء وتمزيق ياقته» وبسط عنقه قبل أن ينخسه 

الحلاد بالسيف. 

لقد تعمدت إيراد كلام الغيطاني في الرواية» بنصّه» ما تبديه 

النصوص من بشاعة الال الذي انتهى إليه أولئك الذين حاولوا 
الخروج من عتمة المفروض عليهم» ولا تظهره الألفاظ من كابة مصبر 
المختارين. وليت الخيطاني اكتفى بذلك التصوير هيمنة الجبرية على 
الوجود الإنساني المقهورء وهي الجبرية التي لا تفتا تحط جاثمت على 
صدر القارئ.. غير أنه أمعن» وأكّد أمرها في بعض اللوحات الدقيقة 
البارعةء التي سنقف عليها من خلال تلك اللمحات: 


لمحة: 
من روائع اللوحات التي قدمها الغيطاني في الروايةء تلك اللحظة 
اللدهشة التي احتجز فيها الأب العامل في السعودية» وفصل عن ولده 
الصغير المهدد برغبة الشيخ اللوطي» فإذا به: 
يتخيل الإمساك بالولد عنوةء التغييرات الفزعة.. وهنا 


. و. : ق ب 
وقع مر غريب» ل يسمع به» ولم يسبق له» إذ غَزر عرقة 
مع تعاظم خوفه» وتتابع 5 قلبهء ازداد تدخله في 
بعضه» کان قوة غامضة تدك ما بداخله دگل مو مجاٹ 
غريبة تسري عبر ظهره» على حوافها قشعريرة» وني 
البؤرة منها أل ولذةٌ مرغم عليهاء م يسع إليهاء لا إلى 
استثارتها أو بعثها: قذف كا يقذف عند الجاع» بقي 
مهو منهگاء مرتبگاء مدرگا أن خلا عنده وقع» 
وأن شينًا مستعصيًا على التلفء خسر! 
هذه الحالة النفسية الفريدة» لم أقابلها في نص أدبي آخر» ولا أعتقد 
أن علاء النفس قد توقفوا عندها بالتحليل. ومع ذلك» فقد رأيت 
أصلا هماء وشبهًاء عند أحد مشايخ التصوف الكبار» هو عبد الكريم 
الجيلى» الذي يقول في كتابه «المناظر الإلمية» ما نصّه: 
في منظر التلوين» جد من اللذة الإهية ما يسري في جميع 
أجزائك إلى أن تكاد روحك تخرج من عام الت ركيب. 
وقد أخذت هذه اللذة فقبرّاء حتى غاب عن الكون وما 
فيه» فلا رجع إلى نفسه» وجده قد أمتّى. وقد أنكر هذا 
الحال بعض المشايخ المنقدمين فقال: «إن ذلك لابقايا 
التي فيه من البشرية» وأين البشرية منه في هذا المقام؟ بل 
إنها هو بحكم البشرية في هيكله الحسماتي» لا لبقاياها في 
نفسه المطهرةء فاعلم. 


ا 
هکذا تتشابه اللوحتان عند الجيلي والغيطاني» مع اختلاف السياق 
المؤدي إلى هذا الإنزال المنوي غير اللإرادي. عمومًاء فكلاهما _ الجيلي 
والغيطاني - جبريٰ على طريقته. فإذا كان «الجبر» عند الغيطاني نابعًا 
من قسوة العام واحتكام أمره وضعف الإإمكانية الفردية عن مواجهة 
طامة کری» کالانفتاح وافتتاح زمن الشتات؛ فإن «الجبر» عند الجيلي 
هو التسليم التام للمحبوب» وفناء الإرادة الفردية في مراد الله.. ومن 
هناء قال الحيلي في قصيدة النادرات: 


أراني کالآلاتِ وهو عرّكي آنا قلمٌ والاقتدارٌ الأصابعٌ 
فآونة يقضي عل بطاعة وحیتا بم عنه نهتنا الشرائع 
وما أنا جبريّ العقيدة» إنني جب فنى فيمن خبْتة الأضالع 
لمحة أخرى: 


يرسم الغيطاني لوحة أخرى» بألوانِ داكنةء فيروي على لسان 
الضابط المتقاعد.. أو بالأحرى: الضابط الذي أقعد بعد الصلح مع 
الهو د!بعض مشاهداتهء فيقول: 
.عزل الناصية لمحهء کان يرتدي جلباباء برکب دراجة 
يقودها بأقصى مالديه من طاقة» هكذا تنبئ حركة 
ساقیه» انحناءته. فحأة» شظية م یرهاء يدر ححمھها 
أو مصدرهاء سبقها انفجارٌ قريب انبثق الدم غزيرًا 
عند قاعدة الرآس» بدا مظهر الحسد غريبًا وقد طارت 
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منه المامة لكن ما جعله يجحملق» استمرار الساقين في 
حركتهاء إمساك اليدين بالدراجة» دوام الانحناءة 
الاندفاع إلى الأمام» انخقاض ساق وارتفاع أخرى. كم 

دام؟ وان جزْءًا من ثانية.. 
هذه الصورة اليكانيكية لحركة الحسد دون الرأس» عرف عند 
الأطباء باسم (التيبس الرّمّي) وهي حالة مدروسة. لكن السؤال هو: 
إلى ماذا يشير الغيطاني بتلك الصورة؟ هل يقصد الإشارة إلى سحي 
أبداننا دون رأس مدبّر؟ هل يقصد حركاتنا الميكانيكية التي لن تستمر 
طويًا؟! إن كان قد قصد لذلك المعنى» فا أقسى تصويره للجبرية» 
وإن لم يقصد» ف معنى حشده تلك الصور؟ 


لمحة أخيرة: 

يقول علماء الاجتماع: إن انهيار جهاز القيم الإنسانية في المجتمع 
يؤدي إلى حالة من «الاغتراب اللامعياري».. فهل وقف الغيطاني في 
روآیته عند هذا ا لید؟ 

ربا یکون ما جری مع اعم عاشور» هو وصول إلى ذلك الحد 
العارم من فقدان المعايير والاغتراب عن طبيعة الذات» وهذا نراه وهو 
«حارس التاريخ يبيح المكان للأجانب» ويقصر كمه على الاتجار في 
العملة؛ وكأنه تحت تأثره بفقدان المعيار القيمي» ينفصل عن ماضيه 
الطويل ويغترب عن مألوف أمره» إلى أن يصبح بهذا التحوّل شخصًا 
آخر غير هذا الذي کان» فبان. 


e۳ 
ولكن الخيطاني لم يقف عند هذا الح من آثار «اللامعيارية»‎ 
التاشئة عن انيار القيمة» ل بد ق عل ااه فيڏهب به‎ 
بعيدًاء ويمعن في بيان أثر انهيار الشخصيات» فيقف بهم عند نوع من‎ 
«الفصام». وهذا الفصام الذي يعرض له الغيطاني لا يشبه حالات‎ 
الفصام المعروفة عند السيكولوجيين - كالكتاتونيا واهفبرينيا - ولكنه‎ 
فصام من نوع خاص» ينفصل فيه الفرد وقتيًا تحت تأثير إدراكٍ معين»‎ 
ثم لا يلبث آن يصطدم تكوينه النفسي القديم بالصورة الانفصامية‎ 
التي بدت عند هذا الإدراك الذي أطَّل من ثناياه شخص آخر. ومثاله‎ 
أ الروايةء ذلك الهندس الذي ترك أطفاله وزوجه ومفى يعمل في‎ 
الاد لرسل خم مالا يكُمُون عن طبه . هذا المهندس عانى من فقدان‎ 
المعيار» واغترب عن ذاته وعن العام : تساءل مرارًا في الخطابات التي‎ 
سَبَعها إلى أخته» لماذا تسعى الظروف إلى مخالفته في الحدود الدنيا؟‎ 
لاذا م تقض به في مساراتما العادية؟ لماذا جد المخالفة عند كل سعي‎ 
مشروع.. في إحدى المرات التي عاد أثناءها هذا الراحل دومًاء إلى‎ 
آسرته» کانت ابنته قد کرت. وهنا وقعت لحظة الفصام! ذلك أن‎ 
البنت كانت ترتدي قميصًا يبرز صدرها المتمكن» وبنطالا يلتصق‎ 
بجسدها: عندما انحنت» فوجئ بنفسه خحدقًا بردفيهاء المكتملين»‎ 
الستديرين» المتصلين المفترقين في تضام» سرى عنده ما يسري عند‎ 
الذكر تجاه الأئشى. هذه اللحظة الانفصامية الصادمةء ترددت في‎ 
الرواية بشكل آخرء حين نظر المحارب القديم - التائه الجديد - إلى‎ 
أشيائه الخاصة: كأہا خض غبره.‎ 


:1 
وبعده فإن رواية «البصائر في المصائر» تكشف عن حركة جدلية 
عنيفة عند جمال الغيطاني. والجدل فيها لا يعتمد على الانتقال من 
الملحسوس إلى المعقول عبر الحركة الصاعدة الهابطة التي نراها عند 
أفلاطون وأفلوطين» ولا يقوم على التحول من الفكرة إلى نقيضهاء ثم 
إلى المركب منها ني حركة ثلاثية تتوقف عند المطلق» كا هو الأمر في 
فلسفة هيجل. لكنه جدلّ ناشئ عن اصطدام الحرية بالجبرية. الحرية 

المحمثلة في وعي «الراوي» وفعله التدويني المعبر عن إدانته للواقع 
الانفتاحي الصري والواقع العربي المتفسّخ تحت طغيان الحاكم 
الفرد وطغيان التعل. وي مقابلهاء تلك اة الي خلمت 
الشخصيات» فقيّدتہم» ووت اختیاراتہم» وخا و مصائرهم. 

ولقد ظهر عنف العملية الحدلية في تداخل الراوي مع شخصيات 
الرواية» المحبصّر في مصائرهم» المشتبك بكل مشاعره مع تفاصيل 
مومهم» الكاشف عن آقدارهم. 

وإذا كانت جدلية ا لحرية والحبرية قد جرت ف رواية «البصائر» على 
أرض الواقع اليومي و*مومهء فإنما انتهت على هذا النحو الذي اختتم 
به الغيطاني في روايته» فقال: ما وقع وقع» وما سيجري سيجري» وما 
شاء الله كان.. في البدء ليس لنا خيارء کذا في الانتهاء فا شاء الله 


کان» منه نستمد العون» فسبحان من لا يدركه التبديل» العليم بأحوال 


العباد. 
ولم يشا الغيطاني أن ينهي جدله بانتصار خطابي لحرية الإنسان في 


0 

أاجهة العام واا کان صادقا مع نفسه» متسقًا مع تبصّره لأحوال 

الخلق» فأعلن في ناية الأمر استسلامه المجُهد, الأسيان» حقيقة الجر 
الذي يواجه الإنسان في الكون. 

إن ما انتهت إليه رواية «رسالة البصائر في المصائر» من شعور 

جارف بالجبريةء هو عينه» ما يقسر المنحنى الفكري والشعوري في 

أعال الخيطاني التالية هذه الروايةء فقد نشر بعدها روايته ا 


اللدينة؛ التي حل فيها بعيدًا عن الواقع: : ثم کتب رؤایته اي جر 
بعد بعنوان هاتف المغيب» ليعلن فيها استسلامة الإنساني التام 


للجبريةء يةء متمثلا ني هذه اللفظة ا محورية التي كان اتف التفي يدفع 
بها بطل الرواية في كل مرحلة: 


ارحل. 


e 


(1) شرت الرواية بعد شهور من كتابة هذه الدراسةء انظر الفصل بعد القادم. 
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مفتتح الأمر آنني نظرت في رواية جمال الغيطاني (شطح المدينة) 
مرتين» وتأملتهاء فوجدتها من عدة وجوه: سحاطّرة.. فالدخول إليها 
أشبه بركوب غمامة كثيفةء تبحر في الخط الفاصل بين الواقع ولحل 
لتنتهي إلى ثقل دلا جاسم يضغط الدماغ بشدة» ويطرح الذات في 
الغربة بقوة؛ وكأنا إشارةٌ تمديدٍ للوعي الوسنان الآمنء المتمدد عل 
فراش اللحظة الحاضرة.. فالرواية من هذا الوجه الأول: حطر 

وهي بوجي آخر» محاطرة.. فالغيطاني الطالع علينا بمدينته 
الشاطحةء ارتكز في أعراله الروائية السابقة على قاعدة تراثية متينة-ني 
كل مرة- فهو في ابتداء آمره غاص في عالم اين إياس ومصر المملوكيةت 
فاستخرج رائعته الزيني بركات» ثم ما لبث أن انجرف مع التراث 
الشعبي الصاخب في ال لحارة القاهرية التي عَشسّت فيها ثقافة الفقرء 


(#) جلة الثقافة اب لحديدة (عدد یونیو .)٠۹۹۱‏ 
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فكتب وقائع حارة الزعفراني» وي مرة ثالثة سوف يلقي بنفسه في 
أرض التراث الصوني» فيصحب الحسين وابن عربي» ويترجم صحبته 
تلك في أعظم أعاله كتاب التجليات» وهو في رسالة في الصبابة 
والوجد يستكمل تراثا عشقيًا تركه من قبله المحبون التأرجحون 
بالحب ما بين التعقل' والجنون» وكأنه مجعل من رسالته تلك: الورقةً 
الأخبرة لآخر مَنْ أبحر في عيط العشق المغرق.. وهكذا ظلت أعاله 
تنطلق انطلاقه تراثية معينة: إلا هذه المرة! فقد وصل (الشاطح) إلى 
(مدينته) بقفزة» عَبََّ خلاها تلك القوة اللانمائية الفاصلة بين اللحظة 
الموروثة واللحظة الآتيةء وأراد أن يستقر على قاعدة اللحظة الحاضرة 
التي كان يعلم آنا تفلت منه دومًاء تاركة إياه بلا مستقر.. ومع ذلك 
قفز الغيطاني» وارتضى المخاطرة. 

ومع أن الرواية تشارك أعمال الغيطاني السابقة عليهاء في علو 
اللفظة وعمق الفكرةء إلا أا تنفرد ببنية خاصةء وعالم من الرؤى 
المركزة» حيث توضع في (كهف) مستقل من الإبداع الروائي» بعيدًا 
عن الأناط التقليدية في فن القص» وبعيدًا عن المسار السابق لأعال 
مؤلفها.. فهي .كا تتصف بالمخاطرة» تتصف أيصًا بضرب من البعد. 
ومن هنا نفهم عنوانها: إذ إن (الشطح) في اللغة» وني الاصطلاح: 
الذَهَابُ إل بَحِيد. 

ولا كانت الروؤاية على درجة عالية من التركيزء ورهافة الملضمون» 
والتلويح بالمراد: فقد صحت ضرورة تأويلها والكشف عن مُستخلق 
أمرها.. وتوضيح الشأآن يقتضي - قبل الدخول في التأويلات _ أن 


0١ 


مهد بجملة مقدماتِ» نوجز فيها (قواعد التأويل) الذي نحن بصدد 
تقديمه.. فمن ذلك: 

أولًا: إن فهم الرواية لن يتيسر إلا بالرجوع إلى شخصية الغيطاني 
تفسه! فأي نظرةٍ تتفحص هذا العمل بعيدًا عن شخص كاتبه» هى 
نظرة تصطدم دومًا بالقصور والتعمية.. ولقد أتاح لنا الغيطاني 
اللإطلال على دخيلة نفسه» حین ترجم لنفسه» بکل صدق»› في 
التجليات التي وضع فيها ما بحجم الكثيرون عن وضعهء فجعلنا 
راه وهو يشتهي» ویتأ» ولق ویضرب» ویحب» ویکره بل 
وارتضى - في بعض الأحيان - افتضاح أمره» على نحو يذهب مع 
الإبداع الروائي إلى منتهاه» دون خوف الرقيب! لذاء فقد رجعنا في 
پعض u‏ يلات إلى (الغيطاني) كا بدا في (التجليات). 

ثانيًا: إن (شطح المدينة) تمثل في أدب الغيطاني تطورًا لانکار 
طرحها في سابق أعياله.. ومن هنا سرت في الرواية و وعيني .عل طرحه 
السابق» مَتبعًا ما يشبه (المنهج الاستردادي) الذي ارد خلاله من 
الفكرة الواردة في (شطح اللدينة) إلى بدء إطلالاتها وتكوا في رواياته 
السابقة وکأنني أفسر هذه بتلك. 

اا: استلزم إتقان التأويل في بحض الأحيان» عقد مقارنات بين 
الغيطاني وغيره.. ولقد عقدت في معرض التجهيز همذه التأويلات» 
مقارنات كثيرة» ثم انتبهت إلى خحطورة ذلك على خحصوصية الغيطاني 
وتفرده؛ فمحوت» لكنني استبقیت بعصا يسرًا منهاء حتى تثبت 
جقائق أردت إثباعها. 


or 

رابعًا: إن التأويلات المزمع سردها قد تصيب كبد المرادء وقد لا 
تقل شطحًَا عن الرواية.. فما هي في النهاية إلا نتاج قراءة تسعى لفك 
طلاسم عملى أدبي وافي النصيب من ال خطر والابتعاد والشطح. 

وأخيرًا.. فإن القضية الرئيسة التي تطرحها (التأويلات) يمكن 
أن تصاغ هنا في شكل فرضية تقول: إن شطح المدينة في النهاية» هي 
ترجمة لإحساس الغيطاني العميق بالمَؤت.. هذا القَوْتِ الذي كان 
تدر مقت فصارت شجرة أسمها الغرية. 

والآن. ها نحن بصدد تفصیل الأمورء وبیان جمل ما رمزه 
الغيطاني وأشار إليه. فالله المستعان. 


تأويل العنوان: 

عنوان الرواية» مزج عجيبٌ بين كلمتين تختلف حقوه) الدلالية 
كل الاختلاف.. ويجحتويانء معَاء قدرًا من اللاتجانس الصادم! فلفظ 
(المدينة) أول ما يلقيه في الوعئ؛ هو التحضء والَدَيْية والتقنية؛ 
إلى آخر هذه المعاني الحادة المحددة.. وعلى النقيض من ذلك لفظ 
(الشطح) الذي ينفتح على عالم لا حدودء فهو في اللغة يعني: الحركة 
والذهاب» وهو في استخدامه الأشهر - أعني عند الصوفية - يعني: 
غلبة الوجد على قلب الصوني» حتى يتفوه بألفاظ غريبة المعنى» 
وصفها ا لمتصوفة بآن «ظاهرها مَُْضْتَحّ» وباطنها صحيح مستقيم». 


وکان الدکتور عبد الر من بدوي قد توقف في کتاب له بعنوان 
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or 


(شطحات الصوفية) عند المدلول الصوفي لكلمة الشطح» وحللها؛ 
فأبدع في تحليلاتهء وجاء بكل غريب.. لكننا هنا لن نقف عند المدلول 
الصوفي للكلمةء ذلك أن الغيطاني استطاع في الرواية أن يفرغ هذه 
الكلمة من متواها الصوفيء ون يذهب با إلى معنى مستقل.. بل 
هو لم يستخدم .. إطلاقًا - لفظة (الشطح) أو أحد مشتقاتماء في ثنايا 
هذه الرو واية! ما بجعلني على اعتقاد بأنه وضع العنوان» بعد الانتهاء 
کات یا را اکا قاو یرما می م 
المدينة) وما الذي يشير إليه هذا العنوان؟ 

للوهلة الأول يمكن طرح تأويلات عدّة. . أوها: : أن المدينة تشطح 
أحياناء كما يشطح المتصوفة! وهو تأويل بعيدٌ يصعب قبوله.. وثانيهاء 
أن الشطح نتا للإقامة في المدن» وهو تأويلٌ أبعد وأصعب قبولًا.. 
وآخرهاء أن هذه المدينةء التي هي منتهى العام كله: مدينة شاطحة» إذ 
العام في حقيقة الأمر: شاطح! ولسوف نرى فيا يأتي» تأكيدات هذا 
التأويل الأخير. 

النصف الأول من الرواية موقوف على بيان أمر المدينةء فلا نجد 
ه من أحداث الشخصيات الرئيسة إلا القليل. وبحسب ما جاء في 
الروايةء فهي مدينة عريقةٌ تضرب جذورها في الماضي» وتفوځ منها 
رائحةٌ القرون.. أسسها أربعون من الفلاسفة الذين تحوم حوهم 
الأساطير» لكن الثابت من أمرهم» هو نم اشتغلوا بصنوف العلم 
وامعرفةء ووضعوا خحلاصة اشتغاهم هذا في أساس المدينة. وللأربعين 
فيلسوفا كبيرٌ منهم» لا يزال قبره مجهولًاء على الرغم من توالي الببحث 


o 
عن هذا القبر.. فهل هذه إشارة إلى: غموض أصل ونشأ العال؟‎ 
سوف نری.‎ 

وهناك ما يشير إلى (الزمان) في المدينة ففي ا ماضى زارها ابن رشد 
وشكسبير» وفي الجاضر تتردد اللإإشارات إلى القضة القلسطينيةء 
وجوم على سفارة أمريكا بطهران» وثقب الأوزون.. ما يعني أن 
المدينة تعيش في هذا القرن» وفي هذه السنوات. هذا هو (الإفصاح) 
الوحيد الذي قدمه الغيطاني» وفي) عدا فالگل غامض! فلا تحدید 
للمكان» بل وتَعَمَدَ الغيطاني التعمية فيا بحص مكانها؛ فآونة تبدو في 
ثوب مدينة أوروبية» تقترب من النمط الأوربي الشرقي» وآونة يجعلنا 
على وشك ال جزم بآہا من مدن وسط آسیاء ثم يضع ما يجعلنا نتردد.. 
عمومًاء فهي مدينة من المستحيل تحديد بقعة معينة ها في العام . 

ومع ذلك فالمدينة تموج بالعام» ففيها المخربيٍ الغامض» والسفير 
الأمريكي فوق العادة الذي يحمل دفتر شيكات من بنك تشيز مانهاتن» 
والصينيون الحاكفون على انتظار أميرهم الذي دخل برج المدينة منذ 
قرون واختفى» والأمير العربي الذي استقل بفندق المدينة.. فهي 
ختصر جامع للعالم. 

ولا شيء في المدينة يقينيّء فتأريخها تكتبه «لحنة إعادة كتابة التاريخ» 
الله عقب اتاب رفي االمهرربةاللجرةاكاية وأعاز أهلها 
مزورةء لدرجة أن طبيبًا للأسنان يُصدم بعد وفاة زوجتهء إذ يكتشف 
أا كانت تكبره بخمس عشرة سنةء فينتهي به اكتشافه إلى الجنون.. 
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وكيف لا جن ذلك الذي يتعامل مع أرسخ وأقوى أعضاء الجسم: 
آلأسنان ذات الجذورء وذات الدلالة على عمر صاحبها! 

ولا توجد في المدينةء بل في الرواية كلهاء أسماءٌ لأفراد.. فاللإشارة 
إليهم بالصفة فقط: المغربي - العربي-السفي-رئيس ال جامعة -الباسقة 
الأمير-الأميرة.. وهكذاء فلا شيء معرَّفٌ في المدينة بذاته» ولا تاريخ 
مستقر» ولا مکان محدد» ولا شخص حقيقي» ولا غاية تتحقق» ولا 
معنى يتضح.. باختصارء ووفقًا لعبارة الخيطاني» ففي المدينة: لبقن 
معدوم والأسبابٌ منفية. 

هذا هو الشطح الذي قصد إليه الغيطاني: اللاتحدى اللادوام» 
اللايقين.. هروب دائم لكل ما من شأنه أن يكون مستقرًا» فحتى 
المباني في المدينة تهرب! 

وعلى مقتضى السالف فتأويل (عنوان الرواية) يكون: إن هذه 
المدينة الواقعة في اللا أين» هي مختصر العام» وهي شاطحة بالمحنى 
الذي ذكرناه.. وبمذا المعنى ذاته» فالعا كا يراه الغيطاني شاطح؛ لا 
متحدّدء لا دائم» لا يقيني. ومن هنا نفهم السر في أن الغيطاني حدد 
الزمان بالآن» ولم يفصح عن المكان.. فهو يريد أن يقول إن (العالم) 
الآن شاطح. 

وههذه الرؤية الخاصة للعال» في أدب الغيطاني» مسار طويل» نرجئ 
آلديث عنه» لحن تتبعنا له من (المَوت) إلى (الغربة). 


0 
ل الأشخاص : 


في الرواية شخصيات عديدة» منها ما هو في نسيج القص» ومنها 
ما يقطع السياق ليطل علينا من ذاكرة الراوي.. والأهم في ذلك كله 
شخصيتان» كلتاهما اعتبارية: ا لجامعة والبلديةء ولكل شخصية منها 
خصوصيتها وتراثهاء وأسرارهاء وقدرتها الطاغية الماحقة.. وأيضًا: 
کهنوتا! 
وجوهر الصراع في المدينة يدور حول الأسبقية والأصلء فال جامعة 
والبلدية تتنازعان هذا الشرف» وتتوسلان بكل وسيلة لنيله.. وأثناء 
هذا الصراع الأزلي الممتد لقرون» تظهر إمكانات لا حصر ها لكل 
منهياء ويبدو منها تصميمٌ غير حدودٍ لإثبات أصل المدينة؛ أهو 
الجامعةء أم البلدية.. ومع خلافه| العميق - غير المعلن - فإ معا 
يۇلفان (المدينة) تعامًا کا تالف (العا)) من اجتماع الأضداد! وهناك 
إشارة فريدة إلى أنه: في المائة السابعة» وقع أمرّ لم يتكرر على امتداد 
التاريخ المعروف» كان رئيسا البلدية والجامعة شخصًا واحدًا.. 
وعدت هذه التجربة من المستحيلات التي لا يمكن تكرارهاء ثم تأي 
إشارةٌ أخرى في شكل مسة تقول: إن رجال البلدية وأساتذة ا لجامعة 
يجتمعون وينزاورون سرّاء وما يقال عن صراعات» إن أمور مدبرة 
لأغراض خفية لا يعلمها أحد. 
فاذا يعني ذلك» وما هو تأويل هاتين الشخصيتين بصفتها 
الاعتبارية؟ إن أقرب التأويلات مأخداء هو أن ا لجامعة تعني (الشرق) 
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بتراثه» وأسراره» وسراديبه الأثرية.. والبلدية رمز للغرب بإمكاناته 
لتق ء وقدراته الاستخباريةء ومكره. وبذلك تتضح الإشارة اللخاصة 
بالاجتماع والتزاور السري بين رجاطماء لاسي أن هذه الإشارة جاءت 
أرب نباية الروايةء وبداية الفقد التام لبطلها.. وهذا التأويل يكشف 
ضا عن حقيقة وضع (العالم الثالث) التي أثيرت قضيته في إحدى 
لدوات المؤترء الذي كان الراوي قد حضر إلى (المدينة) ليشارك فيه. 

ونأتي للشخصية المحورية في الرواية: ذلك المدعو لحضور المؤتقر 
القوي التاسع الذي عقدته ا لجامعة.. شخص تائه في النصف الأول 
ن وجوده بالمدينة» مشدوة بها. وهو في النصف الثاني من الرواية 
خص باهت» لا تکاد ملاحه تبین إلا في مناسبات قليلة؟ وفي مرة 
أحدة انفجر فيها معبرًا عن رأيه - وسوف نتعرض هذا الانفجار في 
ويلنا للأحداث-وهو في جملته يعطي إحساسًا بعمق الخربةء وبالفقد 
ظر» وبالضياع المحتوم. 

ولقد اعتبرتٌ هذه الشخصيةء فانتهيت إلى أنها تدل على شخص 

فال الغيطاني نفسه! فقد وردت قوية على ذلك؛ منها اللإشارة إلى أنه 

قى مشارف الكهولة وهو تقريبًا عمر الغيطاني الآن» وهو متقدم في 

ن معطوب الشرايين» ونحن نعرف من التجليات إحساسه بالكبر» 

ونحلل شريانه الميترالي"؛ ناهيك عن الإشارة إلى موت والده قبل 


[[) عند إعداد هذا الكتاب للطبعء كان الغيطاني يجري عملية جراحية بالقلب في الولايات 
المتحدة الأمريكية. 
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عشرين عامًا - وهو تاريخ كتابة التجليات أروع مرثية أب في الأدب‎ 
المعاصر كذلك جاءت التلويحات بالأم» وبأيام المعتقل؛ وكلها وقائم‎ 

حياةٍ تناو ها الغيطاني حين ترجم لذاته في التجليات تفصيلا. 

نخرج من ذلك إلى القول: إن نزول الشخصية الأولى في (الرواية) 
إلى المدينةء يعكس إحساس الغيطاني بطبيعة مجيئه إلى (العالم) فقد كان 
نزول الراوي المدينة» حض عَرَّض عابرء إذ مرض الزميل الذي كان 
مقررًا جيه فجاء هو بدلا عنه.. وهكذا يتصور الغيطاني حضوره 
العارض إلى الدنيا! ولذلك نراه يخصص مواضع من التجليات 
للحديث عن إمكانية مجيئه إلى العام على نحو ختلف عا جاء به فعأ 
فص عن ذلك (البديل) الذي ينشأ في إحدى المدن الأوربيةء بين أب 
وأم آخرين.. وقد كان الغيطاني يطبق في هذا (التجلي) ما أشار إليه 
بعض المتصوفة من أن العارف: يعرف ما كان وما سيكون ويعرف 
أیضا ما لم یکن.. وإذا کان ما ) یکن» کیف کان سیکون! 

الهم أن موقف (ا لمجي ء إلى المدينة) هو موقف: مقَدَرّ» غير مُرّْض» 
الكنه معيش.. تمامًا كالحضور إلى العالم: من وجهة نظر الغيطاني. 

ونأتي إلى المرأة في شطح المديئة وهنا لابد من الحديث عن الحنس 
في أدب الغيطاني» لأن ورود المرأة غالبًا ما يستدعي عنده» ذكر أمور 
الجنس» حتى وإن كانت هذه المرأة هي الأم! فقد صدمنا الغيطاني من 
قبل في «التجلیات» حين شرع في بيان رحلة تکونه» فقال في إحدى 
مراحل الرحلة ما نصه «رأيت قضيب أي يدخل في فرج أمي“ ومع 
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ن هذه (الرؤية) تمت في إطار رؤياوي من عام المثال» إلا أن تصويرها 
الأدبي جاء على هذا النحو الصادم في تعبيره. 

كا يبدو الاتصال الوثيق بين المرأة والشس في أدب الغيطاني. ومن 
تلك العبارة الشاردة التي وردت في شطح المدينة حين قطع السياق 
ليقول: ما من رجل وقعت عيناه على امرأة إلا وشرع» وإذا م يسفرء 
فإنه ينوي ويسأل نفسه: هل تصلح لي وهل أصلح ها؟ 

وقد بدأ الجنس مع الغيطاني قبل بدء سيرة المرأة معه» إذ قال 
في التجلیات أنه کان يخشى أن تفاجئه أمه وهو في دورة المياه! ثم 
استمرت المسألة حتى صارت تار ًا شخصيًا وصفه مره بأنه تراث 
يل في نكح اليد» ومرة بأنه إهدارٌ لاإمكانات. وفي هذا الوصف 
الأحير» إشارة إلى دخوله العام الفعلي للعلاقة مع المرأةء وقلقه على ما 
وني أدب الغيطاني قصتا عشق عظيمتان الأولى بطلتها «لور» في 
التجليات» والأخرى صاحبتها «فاليريا» في رسالة الصبابة والوجد.. 
کل مرةء يبدا الأمر شاعريًاء على نحو محسده عليه الرومانسيون. 
يستغرق في وصف روعة اللقاء الأول مع وجه المحبوبةء ولق 
اليا حتى ليبدو كأنه يتحدث عن أمرأة خارج الكون۔ وهذه حقيقة» 
يصف المرأة كا انعكست صورتها داخل ذاته - وهو شديدٌ العناية 
هة الأولىء إذ إنه: لا يستدعي امرأة ولحت عمره.. إلا ورأى طلاما 
لأولى في افتتاحيات اللقياء وبدء لحظات التداني. وهذا ما نراه مبسوطًا 
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على نحو رائع في رسالة الصبابةء وفي إحدى قصص الغيطان القصيرة 
على هذا النحو كانت بداية تعرّفه إلى المرأة في المدينة الشاطحة؛ 
بقية المسار خختلفل.. فقد كانت عادته أن هبط من علياء روعة 
الهلات» فيستقر بالمحبوبة على أرض الارتواءء وقي حط الاستقرارء 
ليكتب تاريخًا متدَّا من نكاح مالا حصر له من النساء» وهي عبارة 
وردت في (التجليات).. وفي (وقائع حارة الزعقراني) وردت عبارة 
أخرى تصف سلب الشيخ الغامض بالحارةء قدرةً الرجال الجحنسية؛ 
الأمرٌ إذن أمرُ تحقتق واتصال» لولاه ما تتم انعطافةٌ المحبة. وني 
سبيله لذلك لا يقف الغيطاني عند حائل! فهو عند بدء تحققه واتصاله 
مع (فاليريا) في رسالة الصبابة» تهب عليه ريح ذِكرهَا رَوْجَهَّا؛ فلا 
يريد هو أن يسمع» لا يريد أن يقف دون الغاية حائل... ويستمر! 

وهنا تذكرت قصيدة لوركا: 
قالت لي إنها عذراء» 
واا خد اجو اهن 
لکن تبن أن ها زوجًا 
كان ذلك في ليلة القديس جيمس 


كانت آنوار الشارع تخبوء 


1١ 
وفراشات الليل تتوهج‎ 4 
في الغابة أهديت هما الكرزء‎ - 

لكن م أشا لقلبي أن يقع في حبهاء 

لأن ها زوجًا 

بينم قالت لي إنها عذراء 

اا آخا ا نحو النهز. 

وأیّا ما کان من اعتبارات الرمزية في قصيدة لوركا- التي يمكن أن 
. على وجوه كثيرة - إلا أن الظاهر منهاء هو ذلك القلق التفسي 
اشئ عن إقامةٍ علاقة مع تلك التي ها زوج» وهو قلق يعلن عن 
سمه في بداية القصيدة وخاتمتها. هذا القلق لا يتوقف عنده الغيطاني 
رائعته العشقية رسالة الصبابةء ولا يريد حتى التفكير فيا قالته 


يا) من أن ها زوجًاء ولا یود أن یسمع عنه شینًا ثم نراه یرتاح 
زوجها بأنه شاب» شاب ا صغیر.. وکأنه يعد ذلك 

وَعًا لاإقبال عليهاء وشن تفاحتها. 

ومع ذلك فإننا نلمح قلقًا ما لا یکاد یبین»› وإنا نستشعره 

الملاحظة التالية: لا توجد قصة عشق مجيدة في أعبال الغيطاني 

روائيةء إلا ومسرحها خارج حدود الوطنء فكلها معزوفات عش 

ی حارج الديار. فنجد لور في أورباء وفاليريا في جنوب الاتحاد 
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السوقي ا هكا ازن تطل فة حب افاعريق فهي تطل باه 
هلاتها من الذاكرة فقط! وبهذا نستشعر ذلك القلق الخفي الذي عل 
أبطال الخيطاني» الذين هم ذاته» لا يجلقون في سماء عشقهم (المباح) إلا 

في الأوطان البعيدة. 

.. ونأتي إلى شطح المدينةء فنجد في الأحوال تبدّلا عظيًاء فهو 
أعني الراوي - بعد أن افتتح دفتر العشق مع موظفة الاستقبال 
با لجامعةء تلك التي لا اسم ماء وإن] آشار إليها بالباسقة» على النحو 
المعتاد من البدء الحال؛ و ت ی 
اهند» بل يتمنى سباع المزيد عنه. ثم هو لظ الرجال هذه لمر لا 
یمتزج کا امتزج من قبل» بل یرضی» مستساتا َاولوج. ر 
جرى؟ وما تأويل الواقع الجديد؟ 

أغلب الظن» أن الغيطاني وقد بلغ في المنحنى الشخصي لرحلتهء 
هذا الحدّ الذي وصفه بقوله «المتقدم في العمرء المعطوب الشرايين؛ 
فك خن ع د ضجيجٌ الإلحاح» حين غلبت عليه رؤية (رهبة لحظة 
ا ر ا ای ف 
اللحظة الحاضرة.. فإذا كان ا لجنس عنده قد بدأ مبكرًاء قبل أن تبدأً 
المرأة؛ فهو أيصًا سينتهي قبل انتهائها. وهذا يقسح المجال لموجة عارمة 
من (الإنسانية) نتوقع أن تجتاح أعمال الغيطاني (الروائية) القادمة» إذ 
يمكنني التنبؤ بأن الآتي من هذه الأعمال» لن يتفجر فيه الجحنس» كا 


(۱) تُعرف اليوم بالجحمهوريات الإسلامية. 


BF 


چر - مثاد - في وقائع حارة الزعفرانيء وإنها سيأي حييًاء باهتاء 
آكرا.. ومفسحًا المجال للتوقف عند لحظات إنسانية أكثر روعة". 
وما يؤكد التأويل السابق» تلك الحكاية التي اقتحمت سياق 
ى المدينة) لتق ما حدث بين الأميرة الإنجليزية المحوهجة 
غبة.. حين وجدت ضالتها في ذلك الصعيدي الذي ظل ينكحها 
العراء ست عشرة مرة متوالية - ياللروعة - وفي هذه الليلة: تردد 
وهاي الوادي العتيق» حتى تعجب حارسها ا لخاص من قدرعها على 
حتمال. وصحبت الأميرة ناك>َها «البدائي» إلى بلادهاء واستمتعت 
ينا من الدهر.. ثم بدا الاح ا لخاریٰ يذوي» ويتفصد» ويًاقط؛ 
ات-في النهاية-من عمق إحساسه بالغربة ومفارقة الديار» وجاءت 
إلى المدينة الشاطحة»ء ومن فوق برجها انتحرت. 

هكذا تلوح الآفاق الخروبية الحزينةء مع أشد اللحظات إحساسًا 
لإن. وهذا ما سيعبر عنه الخيطاني صراحة» حين يقول في إحدى 
رات شطح المدينة إنّه: لم تلفت نظره أنشى» إلا رآها بعيني (عقله) 
ا انطلاق إسارها وانفلات عقاها.. وقي ذروة (الاندماج) يتبدل 
جه التي مامه إلى ما سيكون عليه بعد الطعن ني السَنٌ والإمعان 
الشيخوخةء بل يكاد يتلمس الميكل العظمي الذي سيتفكك» 
ی» طاويًا کل ما ضج حوله یوما من آشواق وملذاتِ لا تبقی.. 
) بعد سنوات من نشر هذه الدراسة» صدرت للغيطاني عدة أعمال ررائية وقصصيةء وكان 
للأمر فيها موافقًا للتنبؤ الوارد هنا.. وهذا عجيب! 
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أفلا يثبت ذلك ما تأولناه؟ وألا يشير .إلى نعي الغيطاني الآسف 
'للحظاته الوجودية العارمةء معلتا بدء غروب الجنس عن ساء أعاله 

وإشراق ما وراءه؟! 

ومن هذا (الغروب) تأآتي لشخصية المغربي التى تظهر في الرواية 
ظهور الطيف المخايل. بدا بطل الرواية العف إليه بعد دعوة مثهة ثم 
استضافة تم حلاهما الإيجاء بمعرفته الواسعة بأمور المدينة الشاطحةء 
وبسعة حيلته فيها.. وكان هذا المغربي هو الذي لفت نظر الغيطاني 


إلى أن «هذه المدينة تعيش صراعًا قديًاء بخبو ويظهرء لكنه الآن يمر 


بمرحلة حسّاسةء لذا وجب الانتباه»» ثم ألقى إليه بأول تحذير «أنت 
الآن طرف أل تحضر في احتفال بمناسبة مرور تسعة قرون على تأسيس 
الجامعة» ومع تودّد ا لمغري وتبادهم الشراب» وابتسامته.. إلا أن ثمة 
شيتًا فیه لا یمکن الوقوف علیه! وني ابتسامته غموصٌ لا یُدری کنهه! 
فا تأويل هذه الشخصية؟ 

كي نفهم حقيقة أمر (المغربي) لابد من الرجوع مرة آخرى إلى 
أعمال الغيطاني. السابقةء وبالذات إلى التجليات» فهناك تردّد ذكر 
المخربي ومدينة فاس. وهناك نجد تعبير (المغربي الأقصى) ونجد 
تداخل الحاضر بالماضى في الانجذاب من صحبة المعاضرين (عحمد 
بنيس» محمود العالم) إلى لقاء (الشهيد إبراهيم) ا جالس على حافة هوة 
النسيان. ونجد (الرجل الغريب) الذي يصحبه في رحلة غربة قي أزقة 
فاس.. إن (المغرب) في التجليات تعطي الإحساس بأنها واحدةٌ من 
أعمق المناطق وآقصاها في بنية الغيطاني النفسية» وهي تقع على وجه 


1o 

يدء في (المنطقة الذاتية) الفاصلة بين الوعي واللاوعيء» أو بين 
4 واللاشعور. وني هذه المنطقة تتشابك: الذاكرةٌ الهمومت 
الہ ت الاغترات ال الإقصاء الدنو الشعوري» مفازقة 
> الفقد. . ومن هناء نيدأ تأويلٌ شخصية المغربي في شطح 


جاءعت دعوة المغربي» في الوقت التي بدا القلق يحاصر الراوي 
ن المدينة الشاطحةء وبدا في حاجة إلى (تحذير معلن) عا مجيش في 
من قلق ناجم عن كل هذا الشطح» فكان المغري» دنوًا شعوريًاء 
هدث فيه الغيطاني إلى نفسه الظاهرية؛ من جهة نفسه القصيَة. ثم 
أظهر المغري الغربة والمغاركة في قوله: «إنني أعيش هنا بمفرديء 
بتي تدرس في الحنوب» وامرآي مقيمة في الشمال» هو إذن: إحساسش 
ب» مفارق» موز في الجهات. 5 ور قوت وض 
رج مسه من أعمق مناطق النفس؛ وهو صوتٌ کان الراوي/ 
الغيطاني في حاجة إلى الاستاع إليه؛ ومن هنا قال: احق إن المغري 
ضاء له جوانب شتى» وسهّل عليه إدراك ظواهر كان من الممكن ألا 
طم .أو تبدو له مبهمة مستغلقة. 

وكا تظهر الذاكرة المهمومة في تحف بيت المغربي وأثرياته» تظهر 
1 ابة في هذا المس النفي لحضوره المقلقء وفي ابتسامته التي تخفي 
ما.. وأخبرًاء يظهر المخربي (الفقد) حين يختفي في النهايةء كا 
كل الشخصيات التي اتصل بها ذلك «الغارق» في لح المدينة 
طحة. 
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وفي الرواية شخصية العربي الذ يقيم في الفندق منذ سنين» وهو هنا‎ 
أمير النفط الذي تظل إقامته دومًا «مؤقتة» في المدينةء وإن شئت قلت:‎ 
في العالم. وفيها شخصية صاحب المقهى الذي يعكس مرارة الغيطاني‎ 
الشخصية من زوال جد مقهى الفيشاوي في القاهرة» وانزوائه بين‎ 
المباني العاليةء كا ينزوي سر طان البحر بين الصخور. وفيها شخصية‎ 
الإفريقي الذي يظهر مرةٌ في شكل أمير فارع بأتي من بعيد ليلقي‎ 
بنفسه - في صمت - من فوق برج المدينة» كا تُلقى إفريقيا اليوم من‎ 
فوق أبراج الاستغلال الغربي؛ ثم يظهر إفريقيٌ آخر» في شكل أحد‎ 
الاعوين للمؤقرء فيدافع عن قضية العام المقهورء وكأنجا إشارة إلى‎ 
بقاء إفريقياء بِقَاءً معينًا اء وفيها شخصية السشفين الأمريكي الذي يذدّل‎ 

الصعاب بشيكاته» ا ا اا 

ولو توقفنا عند التأويل الأتم لكل هذه الشخصيات» لطال 
اللكث وافتضحت أحوال.. فلنترك الأمر مستورًاء فا لحكمة - كا قال 
القدماء _ تحب أن تستتر! فحسبنا ما أوردناه» ولنترك للفطن استكناه 
بقية الحقائق ببصيرته. غا يانه هام شتجص جاءاذكرة تي المدينة 
الشاطحة» إلا وهو في حقيقة الأمر: و ن 
تلويحات لواقع أمرنا المعاصر 


او یل الأحدات: 


ينطوي تصاعد الحدث ونمط القص في شطح المدينة على فرادة 
وعَيّز» يمكن التهاسه) فقط في كتاب التجليات» فكلاهما أشبه. 
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جة جدارية دقيقة الخطوطء تتراكب فيها خيوط الأحداث»‎ 
منمنمات الرؤى والتداعيات» لتعطي في النهاية تلك الرؤى‎ 
الخاصة بإدراك التنوع في الوحدة... وهذا التلوين الأدبي‎ 
يذكرني دومًا بجلال الدين الرومي وديوانه (المنوي) لما فيه‎ » 
قروج متواصل» عبر حش من متفرقات القصص الموروث.‎ 
يأخذ في السياق دلالات خاصةء تخدم في النهاية ذلك السعي‎ 
اصل للمنظومة الأدبية الراقية التي تعبر عن موقف صاحبها من‎ 
ن‎ 


ت 


عالم «المدينة الشاطحة» يمكن التمييز بين الخط الأصلي 
اللأحداث» وذلك الانجذاب المتكرر نحو ما لا حصر له من 
حمات سردية تبدو في انقصاها ذات دلالة معينةء وفي السياق 
ي ذات مرام أعمق.. فمن ذلك» نذكر فقط هذه الحادثة المقتحمة: 
«ُقال إن شیخًا مرٌ بفخ منصوب» وإذا بطائر قريب من 

فقال الطائر: أي الرجل الطيب» هل رأيت أقل عقلد 

۰ من هذا الصيادء نصب هذا الفخ ليصيدني بهء آنا لن 

أطير ولن أقع فيه! مى الشيخ إلى قصده» قضى حاجتي 

وعند عودته رأى الطائر واقعا في الفخ» فقال: عحاًا! 

قال العصفور: إذا جاء الحين» لم يبق أثر ولا عين». 

ه القصة التي يفوح منها عبق (المثنوي) تحمل مفردة على جانب 
د العام بأن الحذر لا يغني من قدرء لكنها في الرواية تؤكد 
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الدلالة ا لخاصة لمراد الخيطاني» الرامي إلى القول: إن النهاية حتومة»‎ 
والأمر واقع؛ مھا كانت حکمتنا.. فا لین آټِ» ولن یبقی آنذاك آثر‎ 
ولا عين. وهذا ما جرى بالفعل في هاية المسار الدرامي المشحون‎ 
لرحلة «شطح المدينة.. فقد وعى الغيطاني - كالعصفور - أن الشراك‎ 
منصويةًء وأنه طرف فيا يجري في المدينة (لأنه حضر المؤتعر الذي‎ 
يؤكد أسبقية الجامعة على البلدية في تاريخ المدينة) لكن الراوي على‎ 
الرغم من وعيه بذلك» انطلق في المؤتعرء وأفصح عا يجب التلويح به‎ 
من بعيد! كان زجاجة عطر» فانسكب.. فدارت عليه الدائرة» وجاء‎ 
الحين» فانمحق أثره» وَمّ ضياعه المرتقب؛ ووقع في الشرك المنصوب‎ 
الذي رآه قبا بعيني قلبه.. أو: بإطلالة المغربي!‎ 

على هذا النحو السابق» يمكن النظر إلى «الوقائع المقتحمة» شطح 
المدينة وفهم مغزاها ودلالاعا في السياق... ويبقى «التوالي الأصلي» 
للوقائع والأحداث؛ وهو ما نحن الآن بصدد تأويله. 

سبق لنا - فيا مَرّ - تأويل حدث الابتداء أعني نزول صاحب 
الرواية إلى المدينة الشاطحةء نزولا عرضَيًا؛ وذكرنا أنه انعكاس لوجهة 
نظر الخغيطاني في مسألة مجيء اللإنسان إلى العام وهناء نلقت النظر إلى 
أن هذه «الرؤية» للوجود اللإنساني» كانت وراء انطلاق عدة فلسقات» 
أشهرها الفلسفة الوجودية.. ومع ذلك» لا يمكن وضع الغيطاني في 
سياق التفلسف الوجودي» فهو على خلاف الوجوديين الذين أكدوا 
ضرورة القعل الإنساني الحرء في مقابل غموض البداية والنهاية: يؤکد 
ھی ان الوت ىوارك البشر حى وأنه ليس لاإتسا ن إلا التاهة 
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والانجراف القسري إلى اللاعودة؛ وهذا ما توضحه قصة قصبرة 
للغيطاني» جعلها بعنوان: خروج. 

ومن أحداث الرواية» ما جرى عند الوقوف أمام (مبنى الأمن) في 
امدينة.. وهو وقوفٌ تكرر عدة مرات» وفي كل مرة يصيبنا الذهول 
من ذلك المبنى الذي يلفه واقځ سحريّ غامض» فيبدو في كل مرة 
بشکل مختلف؛ نوافذه» لونه» سوره الخارجي.. آما ما لا یتغیر» فهو : 
إن هذا المبنى» أخطر ما في المدينة! فما الذي يريد الغيطاني أن يقوله؟ 

٠‏ بدأت رؤية الغيطاني للأّمن والمخابرات في افتتاحيته الإبداعية: 
الزيني بركات» حيث صب في الرجل القائم بأمور الحسبة» كل ما 
اک أن نجده في شخص رئيس جهاز المخابرات في كل عص ولا 
ادرې لاذا یر تبط الزيني بركات في خيلتي بشخص صلاح تنصر؟! 
لمهم أن مبنى الأمن في (المدينة) أسّسه جرم سايق: تناقضت الروايات 
حول انتمائه العرقي.. لكن الثابت المقطوع بهء أن علاقته بالإجرام 
وطيدة» بدأ صبيًا صغيرًاني عصابة من الغجر الرْخل.. إلخ. هنايومئ 
الغيطاني إلى أصل أجهزة الأمن كلها ني الدنياء ويستر كراهيته الشديدة 
للك الأجهزة التي تتخذ في كل مرة أشكالا وهيئات ختلفةء لكنها 
أي النهاية تظل عنده «أخطر المباني والمعاني؟.. ويمناسبة ذكر كراهية 
الغيطاني هذه الكيانات» نذكر حديثه التفسي لضابط المخابرات الذي 
مل معه يام اعتقاله... فعلى الرغم أن ذلك جاء في كتاب 
جليات الذي يمثل رحلة روحية تعلو فوق العالم» حيث الصفاء 
مدي» إلا أن قسوة الأمر شوشت عليه حاله» وجعلته يخاطب 
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الضابط - في نفسه - قائلا: حاشا يا غشوم» كلا يا وطأة القيظ أبدًا‎ 
يا طول المرض» يا جدوبة الزمن» يا مفرق الأحبة.. ثم يبدو الغيطاني‎ 
موتورًاء متألّاء متلظيًا بنار إهانة الضابط له» وسَبّه أمه الغالية؛ فيقسم‎ 

لقارئ التجليات بأنه سيمحو يومًا ما حقه» وسيقتص. 


ونعود لبنى الأمن في المدينة الشاطحة - التي هي العام - لنلمح 
من تفصيل أموره ودهاليزه وعتماته» هذا القدر من التوجس المروع.. 
فإذا نظرنا إلى العنوان الذي وضعه الخيطاني هذا الجزء من الروايةء 
وهو (البناية وما شابهها) قفز على الفور في أذهانناء أن هذا التوجس 
المروع» صار عامّاني مدينة الغيطاني» ولاسيا أنه لق بوصفه للمبنى» 
وصمًا لمبنى البعثة الأمريكيةء تلك الكتلة ا خرسانية المائلة التي يستمر 
حضورها: غامصًاء يثير التساؤل والكراهية أحيانًا أخرى» وربا 
السخرية.. وهذه القتامة التي يثيرها في النفس مبنى الأمن - وما 
شاه - توحش» حتى تخرج من الوجدان كل المشاعر الطيبةء وهذا 
ما يتضح عا جاء في الرواية من أنه: حين أدرك طبيعة المبنى وتغبراته 
وهو بصحبة الباسقة» خف عنده تأثيرها الأنثوي! 

ومن الأحداث المهمة في الروايةء تلك الواقعة المحيرة التى جرت 
عند ركوبه السيارة مع (الباسقة).. فقد نظر إلى الوراء» فوجد الطريق 
یُطوی ويختفي بمجرد المرور منه! وهذا تأويله هيُن.. فهو يريد 
بالطريق» زماننا الشخصي المحسوس» الذي هو أبدا في طيّ من بعد 
نشرء فلا مرور على ذات اللحظة.. قال هيراقليطس: إنك لا تستطيع 
أن تنزل في النهر نفسه مرتينء لأن مياهًا جديدة تغمرك باستمرار. 
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ومن الأحداث؛ ما وقع في الجلسة الختامية للمؤعر» حين اختلف 
الحاضرون حول صياغة البيان الختامي والتوصيات» وتصاعد 
النقاش» وصاحبنا هادئ» غير ملتفت. وفي لحظة عارمة؛ طلب 
الكلمةء وانحدر منه سيل أثار الكلّ: ا يقف عند حدوو مرعية آفرخ 
شحنة المرارة التي تعانيها الشعوب المستضعفة بعد تخلي السوفيت عن 
دورهم في العا وطالب بإبقاء (البيان التامي) كا هو. 
وي تأويل هذا نقول: أما المؤقرء فهو ضجيج الحياة» الصخب» 
التدافع.. والبيان الختامي» تقریر مصیر عام یعاد تشکیله بعدما اوی 
السوفيت! هذا في العام» أما الأمر الخاص» فهو : اللحظة الدرامية التي 
تقجر عبرها الساكت الباهت» الذي قال ما م يقله الآخرون.. ونه 
هذه اللحظة يقتضي الرجوع مرة أخرى إلى الأعإل السابقة للغيطاني: 
في التجليات» يصف الغيطاني (سكونه) بقوله: إن سكينة أصلى 
فريبة» هي ليست نجاية أو استقرار آمرء إنها بدايةٌ فورق وعتبةً مؤدية." 
ها أشبه بصمت المحزون الفجوع قبل تفجّر حزنه ني صراخ أو نواح 
بده بعد فهي إذن إلى البهت أقرب» إنها لحظة الصمت الذي يسبق 
لدوي» أو سكون ما بعد الزلزلة. وهذا بالضبط ما کان عليه حال 
جوده في الجحلسة الختاميةء سكون ثم عاصفة! لكن السؤال هو: 
الذي انطوى عليه صمت المحزون المغجوع قبل تفجّر حزنه في 
أخ؟ هذا ما أفصح عنه الخيطاني - ربا بنزوع لا شعوري ‏ حين 
في الرواية أنهء بعد ما فعلهء تراجع إلى منطقة داخلية هي منطقة 
عا جری في مصر بعد حرب أكتوبر. وهذا ما عبر عنه في الرواية 


V¥ 
بقوله: الأحوال مضت بعكس ما فُذّر هاء أصعب ما عرفهء ما عاناه‎ 
وأضنى مرقده وقوع النفار بينه كقزدء وبين اتجاءِ خاطئ لمجريات‎ 
كبرى» مع إدراكه الأنم للكامن ا-لخطرء وقلة حيلته» ومحدودية تأثيره..‎ 
هذا ما عاناه الغيطاني ما جرى في مصر أيام انفتاحهاء وانفلات زمامها‎ 
في النصف الثاني من السبعينيات”'.. وأرجو ألا يظن بي» أنني أتعسّف‎ 
هنا لأجعل أدب الغيطاني سياسيًا: إذ إنه سياس من يومه الأول إما‎ 
مستترًاء کا في الزيني ب ركات؛ وإما مفصحًاء كما في السفر الثالث من‎ 
و هاخا ا وهي من الق يسكات ولك أن لما حًا فهر‎ 
في نفس الراوي بعد انفجاره في جلسة المؤتر الختامية  الخاتمةء كا‎ 
سنرى» لوجوده -وقد برقت لمحات القلق حين جاءته تلك الأستاذة‎ 
(المغربية) لتحييه بحرارة على كلمته التي انفجرت. هنا يود أن يسأها‎ 
عن (المغربي).. يريد أن يتعلق بأمر من أمور ذاته الدفينةء يريد أن يلوذ‎ 
ا التحذير الأول» يود لو اطمأن على وجوده.. لکنه لا یری‎ 
من السؤال جدوى» فالعصفور ماض لا عالة إلى الفخ؛ فيحجم عن‎ 

السؤال» ويمضي لفخه. 

بعدما جرى في الجلسة الختامية» وقع من الحوادث ما يمكن 
أن نضعه في ملف محمل غلافه كلمة (الاختفاءات) حيث توالت 
احتفاءات: المخربي» الباسقة.. ثم جواز سفر الراوي. 


OY?‏ راجع ماقلنال ف الفصل السابق» تصدد (البصائر ف المصائر). 


vr 

وللاختفاء ترات في المدينةء فقد اختفى في برجها الأمير 
لصيتي» وني فندقها (مربط الفرس) يختفي العربي ذو العقال.. 
إلى تختفي فيها المباني في بعض الليالي. لكن هذا الواقع الاختفائي 
aaa‏ إلا بعد أن قال ما 


اما (الاختفاء) في ذاته» فتأويله الغياب.. وليس الانتهاء: فقد 
قاب الأمير الصيني داخل البرج ولم ينته» وما زال أتباعه ينتظرونه. 
وغاب العربي في الفندق» ولم يأت ا لخبر بزواله» على الرغم من انزوائه 
الطويل. ويغيب مبنى الأمن في بعض الليالي» ولا يلبث أن بُرى ني 
ضاعه المتغيرة.. الأمر إذنء غيابٌ لا انتهاء! وذلك أمر موجود 
واقعة اختفاء آخر أئمة الشيعة الإثني عشريةء الذي هو عندهم: 
المهدي المنتظر. 

ما الاختفاءات الخاصة بصاحبنا؛ فتأويلها كالتالي: اختفاء ا لمخربي» 
لامة على زوال الصلة بالصديق. فقد كان المغربي يوقع بطاقة الدعوة 
سم: صديقك المخربي!! وهو دلالة على انقطاع النديم.. وقد قال 
لغيطاني في بعض أعاله: إن النديم مشتق من الندم» لأنه يورث الندم 
برحيله» والأصل في الأشياء التفرقة؛ فالندم لا عالة واقع. وهو أخيرًا: 

إشارة إلى اندثار العام الباطني» والطلات الحوانية؛ وذلك ما تعنيه 

ا لمغرب) في أدب الغيطاني. 

واختفاءٌ المرأة في الروايةء بل التشك في وجودها أصلَا من قَيَلٍ 


Vê 
الراوي.. يعني خواء اليد عند (الخروج الأخير) فقد كانت المرأة في‎ 
الرواية (وهي الموصوفة الباسقة) كحلم مضى؛ وما وقائع العمر إلا‎ 
o eu a كأطيافي أحلام قضي.‎ 
الاتصال بها م بحدث! وقد قال الخيطاني في بعض أجزاء الرواية» عن‎ 
نساء المدينة الشاطحة: إِنّ مَنْ م يضاجع إحداهنء يَمُّثْ جاهاد بالمرأة.‎ 
وأخيراء فاختفاء جواز السفر: چ فد ال رت وتان‎ 
التشتّت واللاعودة. . وأتي العودة» وقد طَوِيَ (الطريق) الذي نسر‎ 
فیه؟‎ 

هكذا انفضت التعلقات» وتقطعت كل الصلات بالوجود 
المحسوس بعد انفجار الجلسة الختامية.. ذلك الانفجار الذي يذكرني 
با ترويه كتب طبقات الصوفيةء من أن بعضهم كان يدرك بعض 
ا لمعاني؛ فيشهق شهقة عظيمةء ويخر ميتا! لمهم هناء أن العصفور صار 
في الفخ.. وصار الأمر كا قال الشاعر: 


نبنا نالصا ایس وا شیر بوک سار 
من القوت إلى الغربة: 
الخيطاني شاعرٌ عظيم بالمَوْتِ» ظل شعوره بالفَوْتِ يتعاظم حتى 


صارت به الحا إلى الخربة.. هذا الأمرٌ اللجملء هو ما نحن بصدد 
تفصيله هناء استنادًا إلى الأعال السابقة من أدب الغيطاني» وانتهاءَ 


بشطح المدينة. 


Yo 


في (الزيني برکات) حرّك الغيطاني شخصياتٍ عديدة» معظمها 
قوي الحضور» نافد تأثره. . لكن شخصية معينة» جاست في الرواية 
کالطیف» بدأت بالوعد» وانتهت بالتفتت. .. ذلك هو: سعيد الجهيني» 
الشاب الأزهري الذي طمح ول ينل» أحبٌ ول يتصل؛ ؛ ثم تلاشی فی 
النهاية مع تعبير صاغه الغيطاني بقوله: آه» آعطبوني وهدموا حصوني. 

وربا كان (سعيد الجهيني) يدل على الوجود المصري العام» ويشير 
. إلى ذلك المجموع المتجاوز الضائع» باعتباره تجسيدًا الواقع تا ريي / 
معاصر» یکابده قطاع عریض. E a‏ 
وإشارة إلى وجود (الغيطاني) حين كتب هذه الرواية. اهنا معا 
هذا الكونُ الأرضي الصغيرٌ الذي تَصَعْضِعْةُ قعقعةٌ الأكوان العلا 
عند تصادمها. . هذا المسكين الذي يتفلت منه زمانه الشخصي» وهو 
قود من کل جوارسه. . هذا الذي يجري عليه الفوت والانتهاء» وهو 
مضطر للاستسلام! ونشير هناء إلى تلك الحقيقة الصغيرة كالطفل : إن 
الغيطاني من بلدة جهينة بالصعيد. 

وفي التجليات تحدث الغيطاني عن نقسه صراحة» عبر سباحة 
وجدانية في حيط هائل من الأحوال والمقامات. . فکتب فصلا في 
السفر الثالث الأخير من التجلياتء » عنوانه: حال الفوت! وهنا لابد 
من وقفة: 

المفترض» أن كاب التجليات استلهامٌ للتراث الصوفي» لكننا 
بالرجوع إلى التصوف» لن نجد حالا ولا مقامًا عرف بالفوت - مع 


Y٦ 
آن الأحوال والمقامات عند الصوفيةء يصل عددها إلى خسين ألما‎ 
فالفوت إذن» غير مو جود في التصوف» بل» ولا يمكن أن يوجد.. إذ‎ 
إن الزمان الصوفي» زمن غير متوال» فهو آنات شعورية منفصلة تام‎ 
الانفصال» يشار إلى الواحد منها إلى الآن في لغتهم» بلفظ: الوقت.‎ 
وبحكم مفهوم (الوقت) لا يمكن الحديث عن (القفوت) أنه الین‎ 
ثمة تتابع آنيّ» يمكن عبره إدراك ما يأتي» وما يفوت.. فا هو طبيعة‎ 

الفوت» في عالم الغيطاني ا لخاص؟ 
افتتح الغيطاني حال فَوبوني التجلیات»بالارتداد إلى زمن طفولته وتوف 

عد اتغجل أمه للؤمن اللي مكار هو أتاءم وذكر تال أإارف لفقد آييه 
وأمه» وأتى يإشارةٍ ماء إلى موت الأم أثناء السفر لطلب العلم (وهو موقف 
يمن قارتته ها جرى لسعيد الجهيني في الزيني بركات) ثم ينجذب الغيطاني 
إلى وقائع أيام الاعتقال» ليظل بعد ذلك يتقلًّب في المراحل» إلى أن تنتهي به 
(الحال) إلى ذكر الأبيات الأولى من انوي .. والتي يسبقها مباشرة قول 
(۱) في هذه الأبيات يول مولانا جلال ا لدين الرومي: 

استبع إلى الننلاي كيف يكي 

و كق آلام الفراق 

منذ آن اجتزوني من منابع القعت 

بکی الرجال وساد من تصبري 

أريد صدرًا مزقًا من لوعة الفراق 

حتى أله ألم مجر والاشتياق 

كل من وقع بعيدًا عن أصله 

يطلب أياموصله 

تقدننخت ق كل تاة 


VV 
الغيطاني: هذاخوف الزمان.‎ 
ٍ 
الفوت إذن عند الغرطاني شور هری تی الزمن› هذا التدفق‎ 
الذي تفقد فيه الذات الشاعرةٌ ما حوهاء ثم تقد هي في ناية الأمر..‎ 


فهو علا بزماتنا المحسوس الذي يعلن جُريَانةٌ الدائم عن حتمية 
یلا بلا ارتداد إل الوراء بل: بلا توقف,. : 


وكان لابد للشعور بالفوت أن يتضخم عند الأشفارء حيث يزداد 
الإحساس بالزمن» بفعل تغير الرئيات» وترفّب اللحظة التالية ترقا 
داتا. وهذا التضخم الشعوري» يورث - لا عالة - إحساسًا معينًا 
باللحظة الحاضرة» إحساسًا يقف بين قطبين؛ القطب الأول: عحاولة 
الغوص في اللحظة الحاضرة لاستبقائهاء وهو ما حاوله الغيطاني 
في رسالة الصبابة فوجد المحاولة تفشلء فكانت رسالةً للصبابة.. 
والوجد والقطب الآخر: الاستسلام هروب اللحظات» والتسليم 
بالفناء الدائم للحظة الحاضرة.. وهذا ما نجده في قصة قصيرة 
للغيطاني» بعنوان سَفًر قال في نهايتها: يستمر اندفاع القطار» موغلافي 
الغياب بينها يقوى حضور البعادء فتحت عيني» حاولا عبًا أن أرى 
ما بحبط بي منذ بده سفري؛ ولکن» ( یکن ذلك في مکنتي. 


وأصبحت قرين التعساء والسعداء 

ظّ ڪر واحد أنه صار صديقي 

بيد أنه م يقف على ما يکنه قلبي 
وكان الغيطاني قد بدا هذا الفصل/ الحالء من (التجليات) بذكر الآية القرآنية #وترى 
الجبال تحسبها جامدةٌ وهي تمر مر السحاب). 


VA 
من هذه الجهةء ندخل إلى (شطح المدينة) فنجد الغيطاني يبدأها‎ 
بفصل» لا عنوان له؛ أوله: وَس لِلْحَيَْات قبل تو قف القطار مباشرة‎ 
انتبه إلى صربر العجلات وتباطؤ السرعةء تغإر إيقاع الح ركة وخشيته‎ 
من المجهول.. ما هو في هذه الديار النائية عن موطنه» عن أهلهء‎ 

وصحبه: إلا أجنبئٌ.. غريب. 

وبقطع النظر عن جود اللخة وصرامتهاني هذا الابتداء فإن الظاهر 
منهاء هو تدفق الإ حساس وسريانه الداخلي؛ من الشعور بمضي الزمن 
في إلى الخشية من المجهول» إلى نأي الوطن والأهل والصحاب.. 
وانتهاءً بالغربة. 

وتعطّت الغربةء ومشتقات فعلهاء في شطح المدينة؛ فكان 
(الاغتراب) عن الجهة» وكانت (غرابة) الواقع.. وكان (غروب) 
صاحب الرحلة في نهاية الأمر. 

وفي (شطح المدينة) يستخدم الغيطاني تعبيرًا على درجة عالية من 
ارون برل رة فة ولو رة خا المت ف رة 
الخيطاني الشعوريةء التي يعکسها آذبهء تكمن في جعه بين كلمة 
(الديمومة) التي تفصح عن الإدراك العميق لمرور الزمن» وكلمة 
(الفقد) التي هي النهاية الحتمية هذا المرور المر. 

ھکذا انعکست ني (شطح المدينة) مشاعر الخيطاني الذاتية العميقة» 
تلك المشاعر التي عبر عنها في الرواية بقوله: كل هواجسه تشب أثناء 
السنوات الأخيرة لا يدري متى بدأ خوفه من إغماض عينيه إلى الأبد 


۷۹ 

في يام غربته. وهذه الموجة الشعورية الجارفة» حرّكها عنده إدراك 

ع عنه في فقرة أخرى من الروايةء بقوله: عندما تأمل» وجد أن 
المدينةء ما هي إلا درجات وزوايا من التسيان. 


لقد ازداد عند الغيطاني الإحساس بمرور الزمن» فازداد في نفسه 
الإحساس بالغر بة عن اللبحظة الحاضرةء وانتهى الأمر باليقين بقرب 
الغارقةء التي هي حَقّ في التجليات.. وني رسالة الصبابة يتساءل ع< 
ست 3 حال عليه بعد نوات عشر؟ ثم في أواسط اشطح الدية 
تيماءل عم سيكون عليه في العام المقبل؟ وي أواخرهاء سأل _ فقي 
ين سيكون غدا؟! وهكذا تَضاعف وتكثف الوعيٌ بقرب اللحظة 
لنهائية التي طال ترقبه هاء فتبدد آنذاك کل ما کان قدا -یموج 
اه بين أهواء ورغبات ومشارع» مع هذه اللحظة التي هي سكون 
بعد الزلزلة.. وبين هو في غرفة الأتم» تقدّمت إليه أستاذةٌ مغربية 
و على انفجاراته» قبلته مرتین.. ولنترکه يکي ما نصه: في عینیها 
قربی ومودة إلا آن دافعًا عنده ل يتحرك وحافرًالدیه ل ینښض» 
لانشغاله باختفاء الباسقة أو لفتوره وبدء انزوائه.. 

وهنا يأتي السؤال: هل يعني ذلك كلهء أن الغيطاني ينعي نفسه 
أدره؟ 


لقد اختتم الغيطاني تجلياته قاثلا: ..أما الآن فادنوا مني» وجنوا 
َ ففقداني قریبٌ٬‏ لا تېخلوا بدموعکم لتکون سا في وحشتي» 
ي ني غربتي التي لا تنتهي إلا لتبدأء ولا تنقطع إلا لتتصل؛ فيا 


ie 
حسرتي على القرب بعد بدء البعاد. ولا تمت وحشته وغربته في شطح‎ 
لمدينةء تذكر» وذكر مدينتناء تلك التي «حاه السعي فيها من نويات‎ 
القتامة.. فمن یصله ہا الآن.. مَنْ؟» وكانت هذه العبارة: آخر شطح‎ 
المدينة.‎ 

بقي أن نرد على الغيطاني: 

نحن الآن ندنو منك» ومن كلماتك» ونَجِنٌُ عليك وعليها؛ لأن 
فقداننا كفقدانك» قريب فلن نبخل عليك بدمعناء ولا تبخل أنت 
بالكلهات» فكلانا في أمس الحاجة للأنس والرحةء وكلانا مقبل عل 
وحشة وغربة.. وحسرة؛ ومدينتك التي سعيت فيها» ستسعى هي 
فيك» لتخسل قلبك من هَم القتامة» وتطرد عنك نوباتها المروعة.. 
نح سنصلك بہاء نحنٌ؛ لأنك تذكرتناء وتألت لنا. 


إنهاء: 

تحرك أدب الغيطاني حركة داخلةٌ من الظاهر إلى الباطن. هذا 
ما يتجلى من مواصلة الرحلة التتبعية لسار أعاله» الروائية على 
وجه الخصوص؛ ففي أعباله المبكرة: الزيني بركات - وقائع حارة 
الزعفراني.. انشخل بالخارج» وأبحر في تلاطم أمواجه وتلافيف 
مساربه.. ثم ارتد إلى الداخحل في أعاله الأحيرة التجليات - رسالة 
الصبابة والوجد - شطح المدينة.. فغاص في الكون الائل للنقفس» 
وطبقاعما العميقة. 


۸۱ 

وما أظن الخيطاني في أعاله المقبلةء سيعدل عن غوصه هذاء ولا 
آتمنى أن يعدل عنه. فقد فتح (الدخول إلى الذات) أما أدب الغيطاني» 
كوة تطل على عالم يموج بالرؤى» ويمعن في الإنسانية كلا أمعن فيه. 

وهنا سؤال: من أين استدل الغيطاني على هذا الطريق العارج في قلب 
الذات؟ 

يغلب عل الظنٌء أن ذلك من فضل فضل الشيخ الأكبر محيى الدين 
(ابن عربي) فقد صو الغيطاني في السفر الثاني من التجليات» صحبته 
للشيخ الأكبر؛ وهي صخبة أعتقد أنها ڌ تسبق التجليات بزمن» ولولا 
ذلك» ما استطاع الغيطاني أن يأتي بيا أتى به في التجليات. المهم» أن 
صحبة الأديب إن هم على شاكلة ابن عربي» من شأنا أن تقوده إلى 
هذا العام الجواني الذي ذكرناه.. وهنا سأقص» على طريقة الغيطانيء 
واقعة صوفية: 

آحد ريدن أ شيك واشتكى إنبه آنه بقلب الب ى 
الكون» فلا يجد الله الذي يعرف أنه حقيقة كل شىء! وسأل المريد 
شيخه: أين الله إذن؟ فأشار الشيخ يإصبعه نحو قلب المريد.. وفي 
(الرامايانا) واقعة أخرى: «حدث أن استبدل أحد كهنة المعبد بصورة 
الإلهء مرآةًا وقديًا قال سقراط: اعرف نفسك! 

القضية إذنء أن الطاقة المائلة تمور في الأغوارء والتوفيق الأَكََ 
للأدب» أن يصوغ انفجار تلك الطاقة في كلات.. وهناء تأي مشكلة 
اللغة. 

لابد للمتفخّص. آن يلمح في أدب الغيطاني مشكلة ما في اللغة» 


AY 
فهي تشفُ أحیانًا حتی تکاد تصير مسا من الروح؛ وآونة أخرى‎ 
تتصضخرء وتتقعقع مفرداتما.. فهل هذه آثار تجليات الذات تلك‎ 
التجليات التي تتوال بلا توا وهي في کل جل شأ جديد؟ ري؛‎ 
ولعل تلك المشكلة هي بعينها ما واجهت التصوفة حين أرادوا التعير‎ 
عا بهم.. على الغيطاني إذن» أن يبحث عن السبيل الذي خرج به‎ 
المتصوفة من مشکلتهم.. وعلى دارسي الأدب» أن يتناولوا بالببحث‎ 
لغة الغإطاني؛ فإنني أعتقد أن البحث فيها سيسفر عن أشياء مهمة.‎ 
لكن شرط البحث: أن يستبطن الباحث أولاء تلك الأحوال التى‎ 
٤ عاناها الغيطاني» وصاغها.‎ 
وسؤالنا الأّخير: إذا كان الغيطاني قد انتقل في أدبه من الفَوْتِ إلى‎ 
الغربة.. فما هي المرحلة التالية؟‎ 

بحسب الترتیب المنطقي ‏ إن كان المنطق يفيد هنا - فإن الانتقال 
من الفوت إلى الغربةء يؤدي إلى أحد موقفين: إما السخرية القصوى 
من الوجود.. وإما تركيز الانتباه على فكرة الرحيل. وكلا الموقفين» 
يعكس وجهة نظر ما من الحياة. 

وها نحن ننتظر رواية الغيطاني التاليةء هل ستمتلى باهزء الأت 
والسخرية العميقة.. أو ستتوجه صوب الحهة الأخرى: الرحيل.. 
الارتحال.. الرحلة”. 


عير الصحراء الكبرى! 


حوارات ليلية 
حول رواية «هاتف المغيب» 


عدت في كي تي عجيب .فين اقلق الأيرف ويكفت ‏ 
البشرٌ عن الصياح والهمهمة: يأتون.. ينسلون من بين الكتب» وفي 
فضاء الحجرة يتخذون ملاعهم.. فإذا ازدادوا كثافة» وتحدّدواء كانوا 
کخيوط الدخان. وکلا توغل الليل ازدادوا وضوخا وإشراقّا» حتی 
ذارمی الفجر غلالة ضوئهء تبدّدوا. 

عرفتهم من زمن تشكّل الوعي» تًا انتقلتٌ من قراءة العام بعين 
لدهشةء إلى قراءة صور العام بعين الانتباهء. أعني» لا انتقلتٌ من 
العسل إلى الرماد. من الواقعة الحيةء إلى الصورة المصنوعة. من كتب 
الأكوانء إلى أكوان الكتب. 

كل منهم يتولّد ني الليل من رحم الكتب التراصّة. E E‏ 
ية بستل الفيلسوف؛ ومن كتب الاجتماع يستخلص المعروف 
باسم الاجتماعي» وحيث كتب اللغة يتأتّى اللغوي» ومن بحوث 
علم التفس النفساني» ومن, الأدب الناقدء ومن الهموم السياسي؛ 
ومن المجموع الكُّبي. . ولک ملم خاص: فالکتيٰ نحل القامة 
عي النظر اتا كد وإرهاق. والسياسيٰ رشیی العود» دقي 
السيأات» حا النظرات.. والناقد جل الوجه» قوش دومًاء قل 
لنظرة والقسمات.. والنفساٍ حدق في الفراغء كثير الاهتزازء على 


A“ 
وجهه ملل . م لوي ان دوو ماي ااعرات اوی ا‎ 
عجیب التنيّد. . والفيلسوف مديد القامة مل ا الأحداق‎ 
كثير التحديق.‎ 

وي کل ليلو کون اجتماعُهم حول کتاب جدید. يتناقشون» 
ويتواصلون» ويمزحون أحياتًا.. كل ذلك بالنظرات: كالسلحفاق 
حین تربي صغارها بالنظر . وقد أتشاغل عنهم في بعض الليالي بالكتابت 
فبعضهم يقترب لينظر فيا أكتبه» والبعض يدس نفسه في كتاب. . فإن 
عذت إليهم» عادوا لحواراتمم الليلية. 

سألت (الفيلسوف) مره مُشتفسرًا: من أي موطن أت تيتم؟ نظرَ إل 
ماز حا: من بیت العقل المَعّال» کا أو الوا ارا اتشیت؛ 
ونظرتٌ هم بِسَأم» قالت نظراتمم :تي منك آنت» فنحن تجلياث 
ذاتك» انعکست على مرآ آة الليل المجلوّة. 

ولا ضمّت مكتبتي رواية هاتف المغيب للغيطاني» كانوا- كدأم 
مع كل جديد - قد التهموها في أول الليلةء وني منتصفها كان 
حوارهم هذا.. سَجّلته هنا بالحروف» من دون تحویر؛ على ترتیب 
الحوار نفسه: 


تحلیلات نقسانية 


غالبًاء تدا حوارات (السبعة) الليليةء بكلام الي إذهو المعني 
دومًا بربط النص التاور نحوله» بها سبقه من نصرص» وبا ليق به 


AY 


هن آلوان التصنيف والتبويب والفهرسةء حتى إذا تحدّد موقع النصء 
شرع الآخرون في الحوار. 

کا جکر برت ولھ کان ل ای نای ا 
ذلك أن النفساني بادر إلى بدء الحوار - وهو المشهور بالتردد -فکانت 
اهتزازات أحداقه تقول ما معناه: 


لا يمكن فهم أدب الغيطاني» خصوصًاء إلا بالرجوع إلى عالمه 
النفسي الداخلي. ولعل الغيطاني قد أحسن صنعًَا حين كشف لنا 
دخيلة نفسه في عمله الكبير كتاب التجليات؛ س بذلك» الباب 
أمام محاولة الولوج إلى عالمه ااي ؛ والاستناد إلى أرض خصبة في 
بناء تلك التحليلات التي تكشف - ضمن ما تكشف - عا يمكن 
تسميته بالحيل الغيطانية.. وأول هذه الحيل» هو ما يخ هاتين 
الشخصيتين الرئيستين تيستين في هاتف المغيب» شخصية الذي ارتحل وجاب 
الآفاق ورأى العجب «أحمد بن عبد الله» وشخصية الكاتب المغربي 
القعد لعلة منعه من الحركةء وهو مدن الرحلة «جمال بن عبد ان 
فإذا طرحنا تسمية «عبد الله» جانا - إذ کل اتل عبيد اله ی 
«اأحمد» و«جمال» ونحن نعرف أن الولف اسمه: جمال أحمد الغيطاني. 
فإذا تحبا لقب «الغيطاني“ جانباء بقي لنا المؤلف ووالده. . وهنا نعود 
إلى (كتاب التجليات) لنعرف أن الوالد «أحمده كان محض رجل فقير 
ايبن البشر في مصرء وفد من قرية «جهينة» في الجنوب» واستقر 
» القاهرة في حي شعبيّء يعاني أثقال الزمن وضعف الإمكانية 
قتاع ادلم . وهو - كا في (التجليات) - م جرج من حدود مصر» 


A^ 
على عكس الابن «جال» الذي سيكون أديبًا وصحفيًاء يسافر في كل‎ 
البلدانء وججمع ثمار رحلاته في كتابين صدرا مؤخرًا: أسفار المشتاقء‎ 

أسفار الأسفار“. 

لقد حدث,» إذنء تبادلٌ أدوار بين الوالد والابن» فصار الذي ¿ 
يرحل قط «أحمد» هو الرحالة في المكانء جَوًّاب الآفاق» الْطّلع على 
العجائب التي لم تخطر ببال الشخصية الأصلية» حتى جاءت الرواية 
لتحمله على بساط الخیال» وتسمح له بالعیش فیا م یتمکن منه؛ بین 
صار الابن الذي ارتحل بالفعل» ورأى عجائب الأحوال وفرائد 
اللحظات» هو القعيد الذي لا يملك إلا التدوينء والتدوين حفظ 
كا أن تربية الأبناء - وهو ما أفنى فيه الوالد حياته _ حفط ! 

وقد أكّد المؤلف ما قلتاه في أمرينء الأول: الإفصاح - عند بدء 
الرواية - عن أصل المرتحل «أحد» بأنه: القاهري المنشأء المصري 
المنبت.. وأنه: خرج عن موطنه يوم الأربعاءء التاسع من مايو.. وهو 
تاريخ مولد الروائي جال الغيطاني نفسه - كا جاء في (التجليات)» 
وفي بطاقة التعريف بالمؤلف في آخر صفحات الرواية المطبوعة - فهو 
إذنء يخلع ما بخصه على والده» ويتبادل معه الأدوار. 

والأمر الثاني: الإفصاح - عند ختم الرواية - بأن المدوّن «جال» 

4 ا . ِ‫ ك ی ج 
سوف يرى نفسه في المرتحل» ويتأكد أن خروجه)ا واحد ورحلته) في 
الحقيقة واحدة!.. لقد اتخذ الغيطاني حطوة ثانية بعد تبادل الأدوار مع 


(1) لاحظ هنا إلحاح كلمة السفر ي الحنوائينء وقارن ذلك بىا ختمنا به الفصل السابق. 


۸% 
اده فإذا به يمد حياة والده الخوقي لتدخحل في حیاته هوء وکأنه - لا 
شعوریًا تيعون والدة عن لمات والفعر: وي دحل إلى حياة ثانيةء 
اه يَحفّف بذلك من شعوره الجارف بالشفقة هذا الوالد التي 
رحل فلم ينتبه لرحيله أحد» وهي الشفقة انلاننة اة اة 
التي دفعته -من قبل إلى تأليف كتاب التجليات, فانتقلت بذلك من 
مستوى الشعور الطافي» إلى مستوى اللاشعور الطاغي. 
.. هناء قالت نظرة الفيلسوف: 
أتعتقد أا النفسانيء أن ذلك الأمر» هو ما يفسر عنوان الرواية 
هاتف المغيب؟ أعني» كون «المغيب» هو حال الأب الذي غاب 
وغرب» وكون «الماتف» هو طغيان اللاشعور ونبعانه من داخل 
أعاق النفس إلى الخارج؟ إن كان ذلك» فهو أمرّ محتمل.. ولكن ألا 
يمكن القول-أيصًا: إن الغيطاني أدخل نفسه» ووالده» في سياق الكيان 
الإنساني ذاته» ومن هنا يصير «الماتف» هو قَّدرٌ الإنسان» ويصير 
ا«المغيب» هو الموت المكتوب على جبين كل وجود إنساني؟ وبمذا 
العنى ينتظم الوالد والابنء مّا في تجربة «الإنسان»» مُطْلّى الإنسان 
المقضي عليه حت بالغروب والانتهاء بعد حينٍ مكتوب!.. لقد دخلت 
الرواية منطقة الذات العميقة حيث منبع الإبداع» فقالت عند ختامها 
على لسان إحدى الشخصيتين: «ما الشروق وما الغروبء إلا داخله 
وداخلي٤»‏ وأفصحت ضمتًا عن دلالة الماتف بالقول :کل ب 
الهاتف الذي لا يرد» ثم أدحلت الكاتبَ في الراحل بالقول: م 
ن رحیله لا رحيلي» مدارجه مدارجي» عندما بزغ الهاتف ليت في 


۰ 
ثباي» واستجاب عبر رحیله» لذلك غیابه غیاي. بعینه أي أتطلع. . 
E‏ لإنسان بالذات». 

نظر التفسانيٌ إلى الفيلسوف نظرة استحسان.. ثم استكمل 
تحليلاته: 

اد ما جری للمرتحل» آحمد بن عبد اله قبل سماعه ااتف) ل یکن 
ذا شأنء فهو بنص الراوي: : لا يذكر مرا ذا جلَلَ قبل بزوغ اهاتف 
فراغات مبهمة. ٠‏ بل انه م یستکمل وعیه بالمکان وبالآحری ل يبدأ 
إلا بعد سماع الماتف: : ارحل إلى المغيب! فهنا فقط يتتبه .الراحل إلى 
خصوصية المكان» وتقصيلهء وعبقه.. فاهاتف إذن» متاح الوعي 
ومفتتحه. والهاتف» رحيل إنساني يلتحق فيه الح بالميت» عل صعيد 
فناء الإإنسان. والغيطاني - كما أخبرنا ني (التجليات) -یعاني خللا في 
شريانه الميترالي» فهو على اتصال ل دائم باهاتف» رقع دائم للموت/ 
ااغيب» جيك ضيسقل إلى عوام أرحب.. جيث سيرعل.. حيث 
سيعي المكانء لأن الإنسان يتعلى بالحاة بقوة» حين قق بدنو 
أجله. . فهنا تمر في المخيّلة الخبرات» ويتجسد الكانء ويتداخل الزمن» 
وتتوالى الصور؛ ؛ وذلك كله يظهر في الرواية بطوها! فالرواية على ذا 
النحو: ثمرةٌ الانشغال الحميق بالموت. 

قال النفساني ذلك» ثم نظر إلى القيلسوف با معناه: :شك ف آن 
ما خطر ببالك الآن» هو إجابة سقراط حين سأله أحذهم عن حقيقة 
الفلسفةء فقال: : هي انشخالٌ عميق بالموت! فابتسم الفيلسوف. 


۹۱ 
وعاد النقساني إلى تحليله للروايةء وقد ازدادت ملاعه تحديدًا.. 
فكان ما قاله: ولا كانت الرواية تعكس العام النفسي العميق للذات 
الإنسانية» فمن الطبيعي أن نرى فيها الكثير من الحالات النفسية التي 
يعاني منها كل إنسان بصور متفاوتة. فنرى» مثلاء الفصام في قول 
«أحمد بن عبد الله»: عندما أذكر ما جرى» فكأن الأمر يتعلق بشخص 
غيري! ونرى معاناة النوم في تلك الحالة التي جاءت الإشارة إليها 
في آخر الرواية» حيث تجشم الشياطين على النائم لتنتزعه! وهي حالة 
فريدة من الكوابيس الليليةء عادةٌ ما يعاني منها المفكرون إذا ازدادت 
عندهم وطأة التفكير.. أما الأهم» من الوجهة النفسيةء فهو تقرير 
الغيطاني على لسان المرتحل» أن الإنسان إذا حرج للاقاة بقية الخلق» 
مهما كانواء يرتدي ثيابًا غير مرئية. ثم نراه یتساءل: متی یکون الإنسان 
هو نفسه؟ وتلك إشارة تتجاوز مبحث «الشخصية» في علم النفس» 
إلى حاولة اكتشاف اللإنسان العاري! 
قال الكتبي: الإنسانٌ العاري» عنوان بحب للعالم الأنثروبولوجي 
المعاصر «ليفي شتراوس». 
وقال الاجتهاعي: لا يوجد إنسان عار إلا في المخيّلة. 
قال النفساني: وفي الحنون! 
.. كانت ملامح (السياسي) تہتز بقوة» کعادته حین تمتلئ جعبته 
بالأقوال؛ وهكذا ابتدأت مداخلته. 


۹3 
قراءة سياسية : 

بدأ المنيامى حديثه أزاعقاء حانقًا: بدا معترضًا على کل ما قیل 
قبله» وما سيقال بعده! دد ثم كد وأصر أن الرواية في ججملها «عر 
سياسي“ وهي تعبيڙ مراوعٌ عن الهموم السياسية لدى مؤلفهاء وما 
عنوانما (هاتف المغيب) إلا زفرةًٌمن القلب بعد تراجع الإيديولو جيات 
الاشتراكية وسقوط دولتهاء لتفسح أمام الغرب المعاصر الذي يلقف 
المجتمعات الشرقية في جوفه» فاهاتف هو «َدّاهة» الغرب لبلادنا 
والمغيب هو اضمحلال الذات في الآخر. 

نظر الآخرون إلى السيامي في حيرةء وروّعتهم وثبته إلى الرواية! 
أما هوء فلم يحفل بنظراتهم المستغربة؛ وأكمل: 

في الصفحة الأولى من الرواية يظهر الم السياسي» فحين تردّد على 
الألسنة أن الأشتاء السبعة سوف يوجعون”.. يقول جمال بن عبد 
الله: ترد هذا خفيةء لو وقع ا جهر به لعوقب قاثله وجری له المکروی 
مولانا اعتبر دعاواهم خالفةً للملة». الشن ذلك یشیر ۔بکل وضوح 
- إلى قهر السلطان باسم الدين» وخلطه ما هو شعبيّ بها هو دين 
ودرء الخطر عن سلطته باسم الدفاع عن اللّة.. آم يقم الحکام» دوماء 
بوسم محارضيهم بالمروق عن الدين» توطئة وتبريرًا للفتك بہم؟! 


(9)الاشقاء البعة حكاية في الثرات العربي عن أتوة سبعة فعبوا لمن بلاد المغري) 
في رحلة بحرية عبر المخيط الأطلسيء» رغبة في الوضول إلى آخر الأرض.. ولم 
تو جعوا. 


۳ 
كان أولئك المعارضون من حلص آهل الله - كالاج وغيره - 
سألةء إذنء أن الغيطاني يستنكر فساد التدبير السيامى في تاريخناء 
الصفحة الأول من الرواية.. ثم تتوالى ال ابه نجد إلا 
اسيا فالذين وصلوا إلى نهاية المحيط الأعظم (الأطلسي) 
د خد معن (أمريكا) وجدوا تمثالّا مرفوع اليد» مكتوب عليها بكل 
ات المنطوقة «لا خطوة بعدي».. وهذا يعكس عمق الإحساس 
نة أمريكا على العا ! 
تدخل الكتبي: لكن وصف هذا التمثال ورد في كتب التراث 
بي المكتوب قبل ظهور أمريكا! 
قال السياسي: أا البيبليوجرافي!! لا 2 بالصورة المجلوبة 
كتب الأقدمين» العبرة ة هنا بالدلالة المتولّدة مع السياق المعاصر 
ابحداث.. إنہا روایة ولیست بصا تراثیًا یکشف عن حکایات 
جداد. هي رواية تعكس الوعي المعاصر لمؤلفها؛ ومؤلفها - كا 
ن-عاتى في حياته من أمر السياسةء وقاسّى الاعتقال. 
غمغم الكتبي: لقد حكى الغيطاني بعصا من أخبار زمن الاعتقال 
(كتاب التجليات). 
استكمل السيامي قراءته: هو إذن مشغولً بالسياسة» ولا يمكن 
اة أدبه إلا 8 سياسية تستكشف مراميه ودلالاته البعيدةت 
لاء فا معنى إلحاح تلك الصورة على خيلته» أعني رغبة الحاكم 
الاطلاع على آمر الرعيةء ليس فقط عَبْرَ أقواهم وأفعاهم» بل أيصّا 


۹٤ 
عند انفرادهم بأنفسهم» وني خلواتہم مع أهل بیتهم؟! في روایته‎ 
الزيني بركات يحلم بمعرفة المرات والأوقات الخاصة بممارسة‎ 
الأزواج للواجبات الفِرَاشِيّة! وني هاتف المغيب يقكر «أحد بن عبد‎ 
اله» في وضع شعاره داحل غرف النوم» كي يطلع على أحوال الرعية..‎ 
اوی ذلك اعا الفيلسوف - ما توصلتم إليه في فلسفاتكم» من أن‎ 
السلطة تسعى لاتوصل إلى جميع الأشكال المعرفيةء ومنها المعرفة‎ 
الجنسيةء لتوظيفها في خحدمة السلطان؟‎ 
أجاب الفيلسوف: نعم» لقد قال «ميشيل فوكو» كلامًا قريًا‎ 
من هذا!.. انتشى السياسئ» وأكمل: وهكذا الحال في كل الصور‎ 
والتخييلات التي نظمها الغيطاني في الروايةء كلها ذات مضامين‎ 
ومرام سياسية. انظروا إليه حين يصف «المرتحل» بلاده (مصر» قائلا:‎ 
- إا بلا قديمةالأركان: راسخة الأعمذة بديعة الريب لكها‎ 
بنص الرواية  تدور حول الفرد المتمكّن» وتستمد منه صيغ الوقت!‎ 
الست هذه إدانة لتاريخنا السيامي الخاضع دومًا لسلطان الفرد؟ فإذا‎ 
- نظرنا لقصة دخول «المرتحل؛ إلى ملكة في الصحراء وتوليه الحكم‎ 
مصادفةً - وإعلاء شأنه» وصنع ألقابه» وجعله الحاكم الملهم صاحب‎ 
الألقاب اللاثمائة والستين» على عدد أيام السنةء وتعليق كلامه‎ 
كشعارات في النواصى واليادين.. آليس ذلك كله» بصرف النظر عن‎ 
السياق الروائي المنمني يدين ذلك التاريخ السياسي لبلادنا التي تصنع‎ 
الطغاةء الوافدين إليهاء على مَرّ العصور؟ ولاذا تجعل الرواية دخول‎ 
ذلك الحاكم _ بالمصادفة - إلى البلادء من جهة الشرق؟ أو ليست‎ 


۹۵ 


الجهة التي دخل منها إلى مصر: صلاح الدين الأيوبي الكردي» 
المماليك البرجية والبحريةء والعثانيون.. إلخ. ثم ما حكاية هذه 
رأة التي تملكت عليها با لمصادفة أيصا-ثم راحت مع قائد الأعداء 
يد اختلائهي) في الخيمة» آليست هي شجرة الدر؟! 


قال الكتبي: هذه الواقعة تماثل ما جرى بين سَجَاح المتنبيّة ومسيلمة 
كذاب» وقصتها بعد دخول الخيمة وإطلاق البخور والخلوة.. 
شهو رة ني كتب التراث» وقيلت فيها الأشعار ! 

تدشحل الناقد مبتستًا: الكتبىّ يقرأ الرواية بعيون التواريخ 
والمدوّنات» والسياسئ لا يرى إلا الإسقاطات السياسية. 

استأنف السياسي: إنني لا أتعسف في قراءة الرواية» بل أسعى 
كتشاف الدلالات. وقد تكون واقعة المرأة التي حكمت المملكة في 
لروايةء متماثلة مع واقعة استجابة سَجَاح لفحولة مسيلمة: هذا وار 
لكن المهم هو السياق العام لتاريخ هذه المملكة الصانعة لطغاعهاء 
كيف يتطابق ذلك مع تاريخ مصر السياسي» ا 
السيامي كا أدائه مؤلفها من قبل في الزيني بركات» وغيرها 
9 أعاله. واسمخوان أن أجل لك الإشارات السياسية ودلالا؟ 
ر ما الذي سيتبقى من الرواية: في موضع من الرواية نرى الحاكم» 
کک بالمصادفة»› یرغب ف الاستاو بالسنطة منفردًا» ویسعحی 
ق «المَبّم» على المملكة بالسم» وهي مسألة تكررت كثيرًا في تاريخ 
ستبداد السيامى في مصر! وفي الرواية نرى الحاكم وهو يدعي أن 


۹٩ 
ثمة خطرًا حدقا بالبلای لیستحتٌ على حین زعمه - ممم الناس..‎ 
وهي مسألة طالا ا إليها المستبدون لضان بقائهم» بدعوى رَد‎ 
الأخطار عن البلاى حتى إذا حلّت الأخطار بالفعل» كان ما تعلمون‎ 


من أمرهم. 
.. من أحداق اللغوي» وبکل آسیٰء حرجت كلا من شعر آمل 
دنقل: 
قلت لكم في السنة البعيدة 
عن خطر الجندي عن جنه القعيدة 


يُرهبٌ الخصوم با لجعجية الجوفاء 


والقعقعة الشديدة 

لكنه إن بحن اموت فداءَ الوطن المقهور والعقيدة 
فر من الميدان» 

وحاصر السلطان» 


وأعلن الثورة ني المذياع والجريدة! 
قال السيامى: ومن الإشارات أيصًاء حيلة السلطان لإحداث 
الغرقة في صفوف معارضيه» وذلك ما ورد في الرواية على نحو بدي 
إذ استقدم الحاكم معارضيه» الكفرة القائلين بفجرين: الأول كاذ 


۹۷ 


والثاني حقيقيٌ! فلا جالس كبارهم» وقرّمم إليه» انقسم الأتباع إل 
فريق يؤيد الحوار مع "ابن الشمس؟ وفريق رافض» وفريتق تائو 
اكت ل يعلق.. ألیست هذه , بعض الحيل السياسية؟ إذ يلجا الحاكم 
لإستمالة رؤوس المعارضة لتفريق أتباعهم: ألم يفعل ذلك اشا 
ثون؟ إن الواقع السياسي موجودٌ في كل صفحات الروايةء 
مه العظمى» وبؤسه العميق.. ووعيه الحاد أيضًا؛ فمن ذلك 
الوعي» تلك الإشارة الذكية إلى وجود «جماعة سرية» في واحة «أم 
الصغير» وهي واحة مَرّ عليها صاحب الرحلةء لا يزيد عدد أفرادها 
ولا ينقص - على ٠٤١١‏ فردًا! يريد الخيطاني أن يقول» بغير مباشرة: 
کل ممع مها کان صخرا لابد فيه من أحراب معارضة سياشيةت 
معلنة أو سرية.. وهذا وعيّ عميق بأمور السياسية» انعكس في الرواية 
بشکل هامس لا یکاد یبین. 

.. جاءت نظرات الناقدء مود تقول ما معناه: نحن بالقطع 
لا نختلف مع السيامي في قراءته» بل هناك - ما لم يتوقف عنده - 
ما يؤيد قراءتهء كتلك الإشارة إلى لجوء الطغاة إلى تخلية معارضيهم 
الحارغة باليس الانفراديء وذلك ما نراه في النص التالي من 
الرواية: 

«الشدائد عبون إذا تلقًاها الإنسان بين جع لكنها تعظم إذا قابلها 
منفردًا.. من هنا عرف الحكام» القساة قلوبهم الغليظة أفئدتهم ما 


7 ابن الشمس» لقب مصري قديم بُطلق على الفرعون. 


۹۸ 
يعنيه حبس المرء منعزلاء منوعًا من الحواز حتى مع نقسه» عندئلٍ 
تسهل الإحاطة به). 

وهذا وجه آخر للتعبير عن انشغال الغيطاني بأمور السياسة» بل 
أكثر من ذلك ا ر کن ری «جمال بن عبد الله» وهو «كاتب 
عموم المغرب؟ بأنه عانى منه الاعتقال زمنّااني سجن السلطان.. ومع 
ذلك ففي الرراية أشياء أخرى غير السياسة» فاسمحوا لي بإلقاء 
الضوء عليها.. 

“ا ااجعوا جیا فلاو ورا كإيذان للناقد بالكلام. فتقدم بعد 
أن أخذو! عليه موثقا غليظًا بألا بجلب نظريةً نقديةٌ معينة وضع ها 
الروايةء وألا يستخدم العبارات النقدية الجاهزة للائطباق على كل 
الأعمالء وألا يردّد كلمات مستفزة مثل «التفتيت» التحريك البنية..) 
فوعد بذلك.. لکن: هیهات! 


وقفات نقدية: 

قالت نظرات الناقد» ما صورته: 

سوف أتوقّف أولًا عند التسميات الواردة في الرواية» في حاولة 
للدخول إلى عالمها عبر الأساء؛ فالأسماءء كا تعلمون» تعني في 
تكويننا إلفكري والثقاني شينًا مها فبالأسماء تظهر الأشياء من العدم 
إلى الوجود» وبمعرفة الأسماء سجدت الملائكة» وظهر فضل اللإنسانء 
وبالأس|ء يرتسم العام في الأذهان.. فأمّا اسم الشخصيتين الرئيستين 


۹۹ 

في الرواية «أحمد بن عبد الله» جال بن عبد الله» فقد تفل (النفساني) 
بالكلام عليهم) فأبدع في تحليلاته. لكنني أود الإشارة بخصوصها إلى 
آنا وحدهماء هما أسماء الذوات في الرواية» وما عداهما من أساء 
الأشخاص,» فكلها أساء صفاتية.. أو هي تسميات مشنقة من طبيعة 
الشخص وأوصافه: الرجراجي» ربان بحر» اسمه مستمد من رجرجة 
الأمواج. والشيخ الأكبري» الصوفي» يستمد اسمه من تطابق وصفه 
مع صورة بي الدين بن عربي» المعروف عند الصوفية بالشيخ الأكبر. 
والشيخ الغريب المصاحب للرحلة یسمی في صفحات ۹٤ء‏ ۲٥ء‏ 
٤‏ باسم «الحضرمي» نسبة إلى بلاده البعيدةء وفي صفحات غيرها 
يسمى «الحضرموتي» نسبة إلى الموت الحاضر دومًا معه. والرجل 
العام بأحوال الطير اسمه: شيخ الطيور. والمقتفي للاثار والأقدام 
إسمه: قصاص الأثر. والذي ولد في تنيس» وترأس القافلة» اسمه: 
آمر القافلةء التنيسى.. وهكذا. وهذا يشير إلى إثبات ذات إنسانية 
واحدة» فقط ها تجلان «أحمد_ جال» أو «جمال أحد الغيطاني» وما 
عداها صور وأشكال وصفات بشرية (حَدّق النفساني بتركيز شديد!) 
وسوف آتوقف أيصًا - يقول الناقد - عند بطل الرواية.. فالبَطَّلان في 
الحقيقةء ليسا أحمد بن عبد الله» وجمال بن عبد الله (المرتحل وراوي 
الرحلة).. بل هما: الزمان - المكان! والزمان التاريخي ي الرواية غير 
محدد» كما هو الحال ي رواية الغيطاني السابقة (شطح المدينة) بل هوء 
في الروايتين» يتعمد تظليل القارئ بخصوص زمن الأحداث. فيأتي 
بإشارات زمنية متفاوتة» بحيث لا يمكن تحديد تاريخ معين لمسرح 


°۰ 
ألشعل ف الروايين وف عاقب اليب عديدا ترا الإكارات 
التاريخية لتضم المتباعدات» في تاريخ الإنسان الحربي» فنجد قَصاص 
الأئء المحاصر لرحلة المغيب» معاصرًا لتشييد «الخورنقا» وهو قصر 
النعان بن المنذر في الحيرة» الذي سيد في العصر الجاهل» وورد ذكره 
في أشعار القدماء. 

.. بادر اللغوي ب معناه: نعم» لقد ورد ذكر هذا القصر في قصيدة 
شهيرة للشاعر الجاهلى «الَنضّل اليشكرى؟ حيث يقول: 
فطذاسگزث قفني رب القورتق والشدير 
وإذا صَحَوت فَإتّني رب الو وال 

استأنف الناقد: وبالإضافة إلى هذه الإشارة الزمنية للعصر 
الحاهلى» تنجد عديدًا من الإشارات إلى عصر النبوةء وأيام الماليك 
وزمن انتهاء دولتهم على يد العثانيين.. هذا كله بالإضافة إلى الوعي 
بالواقع السيامي المعاصر الذي تفصل (السياسى) بالكشف عنه. إذن. 
ما زمن أحداث الرواية؟ بل: ما الزمن أصلا؟ هل أجد إجابة عند 
الفيلسوف؟ 

أجاب الفيلسوف: الزمن» كا يقول أرسطوء هو مقياس الحركة؛ 
والموجود الطبيعي هو الشيء المتحرك حركة محسوسة في الزمان. 

قال الناقد: على ذلك يكون الزمن الروائي هو التاريخ الممتده 
ويكون «الموجود» في الرواية هو «الإنسان» الذي ترك حركة 


۰١ 


ونه فر اران الزن کله . وهذا الإنسان لم يصنع الزمان» بل 
ديمومة الزمن هي التي تطرحه في کل آونة في ثوب جديد! إن الفاعل 
في الحقيقة ليس الموجود الطبيعي الذي ترك حركة حسوسة في 
الزمانء بل هو ديمومة الزمن التي تصتع الأحداث في جريانها الممتد 
اللانهائي 

أضاف الفيلسوف: لقد قال «برجسون» شينًا بهذا المعنى» ضمن 
كلامه عن الكيف والديمومة. 
قال الناقد: الزمن إذن هو بطل الرواية» فهو الذي يُضغط 
ويبَسط» وهو الذي يتداخل في الوعي» وهو الذي يمي في سَرَيَايِ 
اللانهائي؛ فلا نعقل منه إلا بعض الصور الآنية المثبتة في ذاكرتنا 
القانية. . ومن هناء نرى في الرواية «أحمد بن عبد الله» يخرج من واحة 
«أم الصغير» فيمضي عليه في الطريق زمر يظنه هو ساعات» حتى 
يدخل المملكة العجيبة.التي ستجعله حاكًا عليهاء وحين يسأل أهل 
المملكة عن الواحةء يندهشون. إذ لا توجد واحات على مسيرة 
شهور منهم! اما البطل الآخر في الروايةء فهو المكان: فللمكان في 
فصول الرواية حضوره الطاغيء المحجشدء ء بل: الفاعل. . ولذا لم يرد 
عبتا في الرواية ذكر الحديث الشريف: غ جل ببنااون فی 
إشارة إلى كيان المکانء و وفعله. فالأمكنة في الرواية ذات 
ور لا يغیب: القاهرة» الصحارىء» الواحة» المملكةء الدروب» 
ون الا عط الطير» ساحل المحيط.. المغرب الأقصى! وملا 


ERT 
تداخلت شخصيتا «أحمد بن عبد الله» و«جال بن عبد ألله» في لحظة‎ 
حورية فائقةء سوف يتداخل بطلا الرواية «الزمان» و«المكان» في‎ 
لحظة حاسمة مفيقة. ففي هذه اللحظةء قرب ناية الرواية» يتكثف‎ 
الوعي لدى الراوي؛ حتى يّرى الزمان والكان كلا غير منفصب‎ 

حقيقة فعلية لا تتجزأ. 

أشار الفيلسوف: لقد ورد هذا الأمر في كتابات الفلاسفة العرب» 
ثم وضح مؤخرًا عند «صمويل ألكسندر» في مقولة: المكان» أو الزمان 
المكاني.. ومن المعروف أن تلك الفكرة كانت الأساس الفلسفي الذي 
قامت عليه نظرية النسبية عند آينشتين. 1 

قال الناقد: واسمحوا لي ن أتوقف عند نظام القص وأسلوب 
الحكاية عبر صفحة واحدة من صفحات الروايةء کأنموذج» هي 
صفحة ۲٤١‏ من الطبعة الأولى» وفيها نرى أسلوبَ القَّص التراڻي في 
قول الغيطاني: يقول مَنْ خبر البرية وساح فيها.. ونظام ا لحكي القائم 
على النص القرآني الممزوج في قوله: قبل دخول القافلة الصحراءء 
آنس من مرها ودا. وهي عبارة زج الآيتين: اتس من جان يلور 
¢5 ول سیجعل شم لرن ¢ ثم استخدام الموروث الشعبي 
في قوله: «إنها من هم ركان السفرء الرفيق قبل الطريق..» كا نجد 
استدعاء كتابات الرحالة والجغرافيين العرب» عند ذكر بلدة تنيس 
وطيورها الكثيرةء اعتمادا على ما حكاه القزويني وياقوت الحموي 
عن تلك البلدة. : 


۹ 


1۳ 

واسمحوالي» ياء أن أتوقف عند الأعداد: لاسي العدد (سبعة) 
فقي الصفحة السابعة من نص الرواية المطبوع» نجد اللي هاتف المغيب 
وهو يصل إلى المغرب ومعه (سبعة) كتب عتيقةء ثم نراه يخلو إلى الشيخ 
الأكر (سبعة) أيام. وفي بدء الرواية تطالعنا.-حكاية الأشقاء (السبعة) 
الذين أبحروا جهة المغيب. وعند منتصف الرواية سنرى المالك 
(السبعة) التي سيحكمها أحمد بن عبد الله بمحض الصدفة.. وهكذاء 
يتكرر ذكر هذا العدد» ذي القداسة» ليضفي قداسته على النص الروائي. 
قاطعه الكُسّبي: ولكن العدد (سبعة) لم يتفرّد بالقداسة. فالواحد 

في نصوص (تساعيات) أفلوطين عد مقدس» وهو مبدأً الوجود» 
والواحدية في كتب الصوفية هي الصفة الإلمية الوحيدة التي يمتنع 
تجليها لمخلو ق. والاثنان أيصًا عددٌ مقدس» فقي (عاورات أفلاطون 
امتأخرة) نجد الثنائي اللاحدود هو أول تنزلات الوجود وهو الحاوي 
لكل الصور الحسية. وكذلك الأمرفي كتاب الزرادشتية امعروف باسم 
(الأبستاق) أو (الأفستا) حیث نری «الاثنین» وهما: النور والظلاې 
أصل الأكوانء على قول أصحاب هذه العقيدة المعروفة بالشنوية. 
والثلاثةً مقدسة في الفلسفةء لأا اجتماع الثل الثلاثة الأولى «الحىء 
الخبر » والجمال» والمباحث الثلاثة الكبرى «ا العالمء الإنسان». وهو 
عدد ذو قداسة عند المسيحيين «اللأب الابن» روح القدس» ومنه 
عقيدتهم في التثليث» كا نراه مقدسًا عند الصوفية الفلاسفة القائلين 
بان للذات الإهية مجالات ثلاثة هي «المجمالء الجلالء الكال».. 

هكذاء نجد كل الأعداد ذات قداسة! 
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أضاف الفيلسوف: مسألة تقديس الأعداد ابتدأت مع القلسفة‎ 
الفيثاغورية» وهي فلسفة يونانية ذات أصول شرقية» يرى مؤسسها‎ 
ا آن العام في حقيقته ن سوی «عدد ونخم» وأکثر‎ 
۷ لأنه جوهر الأشياءء والعدد‎ ٠١ الأعداد قداسة عندهم هو العدد‎ 
عندهم يعبر‎ ٤ ذو قداسة أيصًاء لأنه يشير إلى الزمان الحقيقي» والعدد‎ 
عن الهدالةء والعدد ۳ يشير إلى الزواج!‎ 
عاد ألناقد للروايةء فقال: التقنية التي لجا إليها الغيطاني في هذه‎ 
الرواية مبتكرة وشائقة. فقد سار بالقص عبر مستويين متوازيين في‎ 
معظم الرواية الأول مستوى «أحمد بن عبد الله» المرتحلء الملبي هاتف‎ 
المغيب» الطائح في أكوان العجائب؛ يقابله مستوى « جال بن عبد الش»‎ 
المدوّن» القحيدء المسافر بخياله و وتو قه. فكان التوتر الفني الناشئ من‎ 
توازي السوین -حتى لحظة اندماجهها -ينقل القارئ عبر منظورين‎ 
کن کل ھا ایی سے ماد رای کی بده‎ 
عنصر «التشويق» وحلاوة اللحکي» وذلك ما أفتقدته الرواية العربية‎ 
العاصرة التي تجهم وجهها مع انشغاها بمعالحة موضوع «القهر» وهو‎ 
الموضوع الذي تعرضت له الرواية دون نجهم وعبوس» وإنا عب الفن‎ 
الأصيل» المشوق» امير للحكاية العربية القديمة التي تنتقل بمهارة‎ 
بين حجب ا وآفاق الفانتازياء دون الوقوع في تناص مباشرء‎ 
آو هيمنة بنيات تراثية بعينها.. بل سعت الرواية إلى تحريك الموروث‎ 
منه» وإعادة نظم عقده با جخدم سياقها الخاص!‎ LS القصصي»‎ 
وإنني أعتبر هذه الروايةء حلقة متطورة في مسيرة الحداثة ا معاصرة التي‎ 
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تتکۍ على الموروثٹ» وتتجاوزه! وهذا كل ما عندي عن هذه الرواية. 

نظر النفساني بلّوم: لكننا توقعنا أن تتوقف أيصًا عند «الجنس» في 
الرواية! 

نظر الناقد معتذرًاء وأضاف: لقد سهوت عن هذا الأ مع أهميته؛ 
فتقبلوا اعتذاري.. وبالفعل» فا جنس يلعب دورًا مها في أدب الغيطانيء 
فهو في رسالة الصبابة والوجد بمثابة سقف العلاقة ومنتهى العشق. 
وفي وقائع حارة الزعفراني عنصر رئيس لوقع الحياة اليومية في صورتها 
الصاخبةء واختفاؤه في شطح المدينة بالنسبة للشخصية الرئيسة علامة 
على انزواء الإمكانية.. أما في تلك الرواية هاتف المغيب فا لجنس يلعب 
دورًا فریدًاء إذ قف من صرامة القص العام» وجديته» بها محمله من 
طابع هزلي - كما ني مشهد احتفال المملكة بتحر[ الدافع ا لجسي الغائب 
منذ شهر لدى حاكمهاء وإدراكهم هذا الأمر فور وقوعه» واعتباره يوم 
عيلٍ قومي - ومن هناء فا لجنس خروج من عالم التخييل الفانتازي» إلى 
مشاه مصورة على نحو هازل» تبرز في توقيتَ خصوص» هو فورةٌ 
الإغراب والسخرية في النص الروائي» ما يعطي استراحة للذهن 
المكدود بمتابعة الرحلة العجيبة للمرتحل والمدّون.. فهو يمثل استراحة 
أحمد بن عبد الله» الوحيدة» في مرحلة معينة من رحلته» هى مرحلةٌ 
مكثه في الواحة واتخاذه زوجًا. واستراحة «جمال بن عبد ال» الوحيدت 
في واقعة غرامه بالمراهقة الهنديةء أثناء عمره الجدب القفر. واستراحة 
لقارئ - أيضًا في إطلاعه على تلك الوقائع الحنسية الليالية اهمزلي 
سط جو التخيّل العارم الجادء طيلة الرواية. 


1° 
ملاحظات لغوية: ‏ 

بدأ (اللغوي) بأنه سوف يسجل بضع ملاحظات على نص الرواية 
من جهة اللغة. فكان في ملاحظاته دقيقًاء مو جرا غاية الإمجازء واضحًا 
في بیانه؛ قال: 

الملاحظة الأولى؛ هى شاعرية النص الروائى.. ففى الرواية الكثبر 
من العبارات الشعرية انظومة وَفَعَّا وجزْسًا؛ ولا يعني ذلك أن المؤلف 
تعمد استخدام تلك التفعيلات اللخاصة بالبحور الستة عشر» وإنا هو 
جرچا وداب ورا الیر ارو ينظم الکلات دون آنيدري. لڪڻ 
الأهم من شعرية النظ شاعرية الروح! في الرواية ق شاف 
منسرح» دافئ الألفاظ» قصير العبارة» بعيد الإشارة. 

والملاحظة الثانية؛ أن الولف قد تجاوز - على مستوى السرد - 
أسلوب الإنشاء المملوكي والتأليف الصوفي» وهذا ما نراه في أعماله 
السابقة؛ فجاوز ذلك مؤسسًا سرده الخاص» مع الإبقاء على بعض 
التعبيرات التراثية ذات الوقع الأخاذ. 

والملاحظة الثالثة؛ تحص عملية التخليق اللغوي وغاولة 
استحداث الصيغ البلاغية.. وقد نجح المؤلف في ذلك» دون أن جرح 
جهاز اللغةء كا في استعخدامه كلمة لاشسوع» في عبارة: «تذكر صحبه» 
وما سيصير إليه من شسوع!). 

تدخل الكتّبي: سبق للخيطاني استخدام هذه الكلمة في قصته 
القصيرة ة التي بعنوان (هَلاتها) وصف فيها ما بينه وبين الحبيبة بأثه: 
سُسوع مَدَی. 
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أكمل اللغوي: لكن عاولة التخليق هذه تعسّرت أحيانًاء 
وجرحت جهاز الصرف عند استخدام فعل «یطال٤..‏ کا أنه جرح 
جهاز الاشتقاق» حين استبعد جذر «أسى» واستخدام «أينة» في 
عبارة: «حزنٌ شفيف» وأسينة» وتسر !). . 
والملاحظة الرابعة؛ أن ثمة ألفاظًا طفرت في السياق» خارجة 
عليه» ومتمردة على الحو العام للعبارات: كلفظة «مايو» حين وردت 
في عبارة: «خروجه عن موطنه جرى يوم الأربعاء» التاسع من مايوء 
منذ خس وأربعين سنة.. إلخ!» فجاءت لفظة «مايو» الأجنبية كتتوء 
في عبارة عربية صريحة ذات عبق أصيل. ربا أراد هو أن يصدمنا 
باستخدامهاء ليكشف عن تغلغل الآخر الغربي في الذات العربية» كا 
قد يفهم أخونا (السياسي) أو أراد أن ينص على تاريخ مولده ا لخاص» 
كا أوضح أخونا (النفساني).. لكنها تظل» من حيث الحس اللغوي» 
والملاحظة الخامسة الأخيرة؛ إن الرواية بشكل عام لا تعاني من 
هرات الأسلوبية الشديدة لأا خالية في غالب أمرها من العامية. 
فالعامية من شأنها أن تأسر الأديب بجرّسها وسياقهاء المخالفين 
للفصحى» فإذا سَجّل بالعامية تعبيرًا أو حوارًا» وعاد ليستأنف 
السرد الفصيح» كان عليه أن يخرج من أسر ال جرس العامي إلى آليات 
الفصحى؛ وذاك أمر يحاوله معظم الأدباء.. 


قال التاقد: وقليلا ما ينجحون! 
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.. اتجهت الأنظار إلى الناقد» مستوضحةء فأفصحت نظرته عن 
الآتي: إذا أمعنا التأمل في نص أدي» سنرى المواطن المحضمنة تعب 
عامياء تختلف - بلاغة وروحًا - عن المواطن الخالية منها. وقد لا 
أعترض على العامية في ذانباء لكنني آرى في دخوها السياق الفصيح 
اقتحامًا يقل من الوحدة البلاغية في النص» ويضع امأف أمام 
ازدواجية النسج على منوالینء کلیه) له رسومه وخیوطه وتشابکاته» 
ودد النص بالإخفاق في سبك العامية بالفصحى» ويعرضه لطغيان 

الروح العامية. 
كان اللغوي قد تراجع قليأاء فتقدّم الفيلسوف. 


رؤى فلسفية: 
أطال الفيلسوف الإطراق» ثم أغمض عينيه برهة.. رم جفنيهء 
ولا انفرج إطباقهماء كانت عيناه تقول: الفلسفة تساؤلات عظمى» 
والعقل الفلسفي لا يكف عن طرح الأسئلة العميقة» ولا يكف عن 
الدهشة. وفي الرواية تساؤلات عميقة مثل: «لماذا يكون الموت فجرًا؟ 
كذا ايلاد ني معظم الأحيان». 
نظر الكُسي للفيلسوف» بيا معناه: : اسمح لي يا سيدي أن أقطع 
UU eo‏ 
العلم! والعلم» سيدي» أجاب عن هذا التساؤل في قول الإمام 
العلامةء البحر الفهامةء علاء الدين علي بن النفيس» وهو يشرح 


۱۰۹ 
كتاب (الفصول) للفاضل أبقراط: إن اشتغال البدن بالمرض في الليل 
أشدء خمود الحواس؛ وخود القوى يكون فجرًاء وهذا يقع الموت 


رَمٌ الفيلسوف جفنيه بهدوء» وراح إلى بعيد» ثم انتبه: : نعم.. وقد 
يكون الأمرء أن الفجر هو لحظة الميلاد العظمى» والميلاد يتضمن في 
عالمنا الأرضي الت على أي حال» فإنني أرى الكثير من المواقف 
ذات الطابع الفلسفي في الروايةء وكلها تعكس رؤية الأديب للكون. 
فمن ذلك» أن الوعي الوحيد لبطل الرواية هو الوعي بالجبر؛ يقول 
الغيطاني: «ما يعيه تمامًا.. أنه مأمور» ملزم بالاتجاه غربًاء بالمضي إلى 
حيث تختفي الشمس» ما من بديل» وني فقرة أخرى «إنا هو مأمورء 
لقو مسو مرغم عل الرحيل..» ونلاحظ ايشا أن صااحب 
الرحلةء ومدّونباء كليهم) «عبد الله“ وهو اسم يحمل بين طياته الج 
إا العبيد جبورون! ومنیع الجبر في الرواية هو شعور الإنسان بن 
ثمة تنظيًا علويًا يقدَرٌ له الأمورء فالمرتحل «أحمد بن عبد الله» يشعر أن 
الحضرمي والتنيسي» كأنا على وعي حاص بيا أمره به الماتف الذي 
يفاجئه في الرواية كلما استقر بموضوع» آمرًا إياه «ارحل» وكذا الأمر 
كند الشيخ الأكبري الذي كان يتوقع وصوله للمغرب وخرج للقائه 
دون معرفة سابقة بينهما؛ كل هذا دون إفصاح أو تلويح» لكنه شعور 
نجفي بالمنظومة المختفية وراء الظواهر.. ومن هذا الشعور يدخل 
لإنسان عام الفلسفةء فإذا ازداد شعوره» وطغى» ولج باب الإيمان. 
وإذا تأملنا مسألة «اليقين؛ في الروايةء عب بحث الراوي عن 
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الحقيقة.. سترى الأمر الواحد وهو قوف بتقسبرات وروایات 
عة فقصًاص الأثر» وشيخ الطيور» وتنيس» والواحة.. إلخ» كلها 
انعکاسات للعام غير المفسّر بحقيقة واحدةء كلها تفتقر إلى يقين 
ملموس.. فلا ييقى للوعي إلا العكوف على ما يتجلى بأعاق ذاته من 
يقين داخلي» وهنا ولوج إلى التصوف. 

أثناء حديث الفيلسوف» كان السياسي منشغلا عنه» يقلَّب بصره 
في التقرير السنوي لمنظمة العفو الدولية! ولا نظروا جيعًا إليه-باستياء 
-اعتذر عن عدم اهتمامه بابتسامة باردة. 

يكمل الفيلسوف» وأشار للاجتاعي بأن یتفصل بکلمته 
وتراجح هو خطوتين للوراء. 


حقائق اجتماعية: 

بدا لاص تمادن تشبلا مرکا وھا یا انی با ليق 
من احترام (الاجتماعي أكثرهم شبابًا وحيوية) ثم قال: لقد نظرت في 
الرواية من واقع .اهتامي بقضايا المجتمع الوا فوجدتها عظيمة 
الانشغال بهذا المجتمع. لقد قيل إن الرواية حلقت فوق اأراقع 
الفعلي» وإنها اخترقت حجب الظواهر بأجنحة الخيال والفانتازيا.. 
ومع ذلك» فإنني ريت فيها انشغالّا ووعيًا حقيقَيًا بأحوال الاجتماع 
البشري» أو «العمران» كا كان شيخنا ابن خلدون يقول! ولتلاحظوا 
معي» أن الصفحة الأولى من الرواية تشير إلى أن السلطان يعاقب 
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من بجاهر بإمكانية عودة الإخوة السبعةء أولئك الذين - كا يهم 
من السياق - اتشحوا برداء المهدي المنتظرء إذ يقول النص الرواقي: ' 
«بعض من القوم يشيعون يقينهم بعودتهم يومًاء وآن کل شيء سيتبدل 
فور عودتهم؟ وهي لقطة ذكية تكشف عن إحدى الأفكار الاجتاعية 
التي عاشت في المجتمع العربي والإسلامي طيلة تاريخه الطويلء 
وكانت الفكرة المحرّكة للكثير من الأحداث؛ ففي المغرب العربي - 
حیث مسرح هذا الجزء من الرواية - كانت فكرة المهدي» وضرورة 
محاربته» من المحركات الأساسية للأحداث في العصور الوسط» ولقد 
اضطهد السلطان «يعقوب المنصور الكثير من الأولياء الذين لاحت 
عليهم أو دست صورة المهدي» فعانى من ذلك «أبو مدين الغوث» 
ستاذ ابن عربي. 

.. قاطعه السياسي: تلك قراءة تاريخية للروايةء فأين القراءة 
الاجتماعية بها السوسيولوجي النشيط؟ 

قال الاجتهاعي: إن دراسة «جذور المجتمع» هي من أولى المهام 
التي يتعين على الباحث الاجتماعي أن يضعها نصب عينيه. وفكرة 
«المهدي المنتظر؛ هذه» التي يشار إليها ضمتًا في الصفحة الأو من 
الروايةء مي واحدة من أهم الأفكار الاجتماعية التي ارتبطت بجذور 
المجتمع العربي.. وهي ليست فكرة شيعيةء كا قد يتبادر إلى الذهن 
السيامي» بل هي مو جودة في دييات المجتمعات السّنية أيصا؛ اذ هي 
صياغة المجموع لحلم «المخآّص». 
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تعلمل الناقدء وقال: ما علاقة ذلك بالرواية؟ 

أجاب الاجتهاعي: علاقةٌ مباشرة» إذ لو تعلَقت الرواية بمذه 
الفكرة/ الحلم» لكانت قد اتخذت مسارًا آخر.. لكن الغيطاني طرحها 
بعيدًا مع أولى فقرات الرواية ليترك الإنسان - بعد ذلك -في مواجهة 
العال)» وحده» دون آمل في الفكاك من سيطرة الجبر عليه. لو انخرست 
هذه القكرة في بنيان الرواية» لأعطت رؤى خختلفة لأبطاها تجاه الكون» 
وأشاعت أماا -وإن كان كاذبًا_ني مسيرة الرحلة. 

وما الرحلة/ الروايةء إلا سلسلة طويلة من الاطلاعات المتوالية 
على أنموذجات اجتهاعية ختلفة» بكل تفصيلاتهاء فنرى مجتمع: القافلة 
الواحةء المملكةء العكاكزة المغرب الأقصى.. وغير ذلك. وتقابلنا في 
النص الروائي عبارات مثل: «ما أكثر ما اطلع عليه من معتقداتمم» 
ومثل: «عرف أحواهم»ء وانظروا إلى الغيطاني وهو يعدّد جتمعات 
المند والصين وسرنديب وبلاد الزنج وجزر النساء» ثم يقول: «بخطى 
مَنْ يظن آنہا عالم واحد؛ إنها عوا لم ختلفة) ويضيف في الموضع نفسه: 
«هذا لزم الانتقالء القصد الظاهر: التجارة أو تحصيل العا ولكنه في 
الحقيقة يريد الالام بالإنسان». فالاإ لام بالإنسان هو الهدف الحقيقي 
من الكريفة الاجتاعيةء ومعارف كثيرة غيرها.. وما تعسّر الببحث 
الاجتماعي عندنل أعني في ثقافة مجتمعنا المعاصر» إلا بسبب انطلاقه 
من «النظرية» ورؤية الواقع على ضوئها؛ مع أن الواجب العكس. 
ولذا أخفق باحثونا المعاصرون في صياغة نظرية أجتماعية عربيةء 
لأنهم بدَؤوا من النظرية الخربية التي استنبطت صلا من واقع الحياة 


NE 

الغربية.. بينا قام الأدب _ متمثلا في أعال نجیب حفوظ» وغیره - 

بالغوص في الواقع الاجتاعي الفعلي» بوصفها حطوة صحيحة نحو 

فهم آليات الفعل الاجتماعي عندنا. أما الغيطاني» في (هاتف المغيب) 

ورب ني بعض آعباله الأخرى» فهو يصبو-عَبَرَ الاطلاع على الأحوال 
الاجتماعية - إلى الوصول إلى هدف بعيد المنال: معرفة الإنسان. 


قال النفساني: هل هو هدفٰ مستحیل؟ 
رد الاجتماعي: هدف عزيز! 
وتقدم الُسّبي. 


اتسعت ابتسامة الكتبي حين ابتدأً القول: ها أنا أصير الأخير في 
ترتیب الحوار» وکنتم دومًا تبدؤون بي.. على آي حال» فالدوام على 
الحال حال! وإنني - ک| تعلمون - شغوف بتصنيف الأشياء» وردها 
للأصول الموضوعة؛ وهذا ما سوف أفعله مع الرواية» فأضعها في 
موقعها من عمال الغيطاني» وني مكانها من الرواية العربية المعاصرة 
وأكشف عن أصوهما في كتب التراث القديم» لنرى قدر تواصلها مع 
هذا التراث الحي. فعن موقع الرواية من عمال الغيطاني الإبداعية» 
لابد أولا من توضيح أمر: إن أدب الغيطاني له ثلاثة أنباط؛ الأول هو 
أدب الدفقة الشعورية الحارةء وهو ما يتجلى في أعياله الخاصة بأدب 
الحرب. والثاني أدب المنمنات الموشاة بألوان القص وخيوط الحكي 


:8 
كا في رسالة البصائرء ورسالة الصبابة والكثيى من القصص القصيرة. 
والثالث آدب الذات العميقة حيث الخوص ف أغوار النفس» 
والعروج من المحدود إلى المطلقء وهو ما نراه في كتاب التجليات. 
وني شطح المدينةء وخيرًا في هاتف المغيب التي هي على صلة وثيقة 
بسابقتهاء وخطوة_بعدها-على الطريق نفسه. ' 

وعن موقع الرواية من الأدب العربي ا معاصرء فهي دون شك تندرج 
ضمن الأدب الذي يتأسّس على الذات» ولا يغترب في منظوره ورؤاه. 
هي تواصلَ حقيقي مع التراث» ونقلة على المنهاج نفسه الذي اتبعه 
الغيطاني منذ الزيني بركات حتى هذه الروايةء بدأه في وقت كان غريب 
على الأدب الرواتي أن يتواصل مع الموروث الثقاني العربي الإسلامي» 
وأكمله» حتى جاء الوقت الذي ازدحم فيه الأدباء على التراث» وصار 
لدینا تعبیرات مثل «الرواية التراثية؛» «التراث في الأدب» إلى آخحر هذه 
التعبيرات التي تشير إلى تيار في الأدب العربي المعاصرء كان الغيطاني - 
على حداثة سنه یوم بدا-من رواده. 

أما الرد إلى الأصول التراثيةء فهي مسألة لا تتتهيء في الرواية ما ل 
حصر له من وجوه الاتكاء على اموروث العري» المكتوب والشفاهي» 
فهي على صلة أكيدة بدب الرحلات: رحلة اين بطوطة التي أملاها 
على ابن جُزي» رحلة ابن جُبير» رحلة التابلسي إلى ديار مصر والشام 
والحجاز. تلك هي الرحلة ف المكانء وهناك من بعد ذلك الرحلة 
العروجية في التراث الدينيء والإبداعات الصوفية مثل (منطق الطي) 
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الطير في كتابات القزويني والجاحظ وياقوت الحموي. وهناك ما لا 
حصر له من الاستشهادات التراثية من معجم الأدباء» ومن فواتح 
الجال» وهناك ما لا حصر له من اللإشارات إلى: مَنْ مات وهو على 
المنر.. استشهاد نجم الدين كبري وهو محارب التتار بخوارزم.. 
القتال ف مرج دابق.. حکایات العكاكيز. 
تلك اتكاءات مباشرة على النص التراثي» وتفصيل مرها يطول.. 
ومن بعدها نجد الاتكاء غير المباشر» كا في اكتشاق المرتحل في آخر 
الرواية - للحقيقة التي أدهشته» فقال: ألم يكن مكتًا تلبية هاتف في 
دار إقامتي. وهو أمر يذکرنا بها دار من حديث رمزي» حين قال ذو 
النون المصري للبسطامي: «ما قعودك والقافلة قد سارت؟» قال آبو 
يزيد البسطامي: «ليس الرجل من يرحل مع القافلة» بل الرجل هو 
الذي ترحل القافلةء فإذا وصلت» وجدته هناك!».. إن کا کبيرًا من 
الموروث العربي يتجلى بأشكال كثيرة في هذا التص الروائي الذي 
يضم بين دفتيه الكثير من خحلاصات الثقافة العربية في تواصلها الممتد. 
ب الناقد: لك كات قرات رة قد ينق باه 
ب النا ب مفر يستقي تلك 
المغردات من واقع الحياة اليومية المزدحةء أو من التقارير» أو - كا في 
(هاتف ال مغيب)-من الأصول التراثية.. لكن المهم ي الأمر» كيف يتم 
تشكيل تلك المفردات وتوظيفها في بنية النص الروائي.. ومن الممكن 
أن نضع مجلدات في بيان الأصول التراثية للتكوين البنائي في (هاتف 
المغيب) لكن الأهم» هو بيان توظيف هذه الأصول.. 


E 
KK ¥ ¥ 
٠ كان النعاس يغالبني» وقد وضعت الك اليمنى على اليسرى»‎ .. 
وملت برأسي إلى المكتب المزدحم بالكتب.. شينًا فشينًاء كنت أغوص‎ 
في بحر الغياب» فتخفت عندي الحوارات. وتتلاشى الصور.‎ 


الرواية الفلسفية 


لا أعتقد آن الصلة بين الفلسفة والأدب بحاجة إلى تأكيدء فقي 
التراث الإنساني الممتده شواهد لا حصر ها على تلك الصلة.. سواء 
في التراث اليوناني القديم» كقصائد هيراقليطس وعاورات أفلاطونء 
ام في التراث الشرقي اندي والفارسي - كملحمة الراماياناء وكتاب 
الأبستاق المقدس عند الزرادشتية. 

وقي التراث العربي اللإسلامي نجد أيضاء هذه الصلة.. فقد صاغ 
ابن سينا فلسفته الخاصة في (قصيدة عينية) شهيرة» وأودع الصوفية 
والحكاء المتأهون خلاصة أفكارهم في دواوين شعرية.. ولذا قيل: إن 
من الشعر لحكمة! وما الفلسفة إلى عبة الحكمة. 

وني عصرنا الحاليء ذلك الذي يدعى «عصر الرواية» كان من 
الطبيعي أن تتجلى الصلة بين الفلسفة وذلك النوع الأدبي المهم» فكانت 

الرواية هي أكثر الأنماط التي عبر بها (الوجوديون) عن فلسفتهم.. كا 
عبر بها غیرهم. 

ومن خلال هذه الشواهد» وغيرها الكثرء يمكن القول: إن 
العلاقة بين الفلسفة والأدب» شبيهة بالعلاقة بين الاب والقشر:: 
فخلف كل نص أدبي رفيع» لابد أن تكمن فلسفة عميقةء» مها كان 
نمط هذه الفلسفة: مثالية» واقعيةء وجوديةء عدمية عبثية.. إلخ. 


11۰ : 
وعن الأدب الروائي المعاصر,ء المرتبط بالإسكندرية؛ تدور سطور 
هذه الدراسة التي استهدفت ثلاثة أنموذجات تعكس الصلة الوثيقة 
, بين الفلسفة والأدب» انعكاسات متنوعةء إذ لدينا أنموذجان (من) 
اللإسكندريةء الأول یعکس في روایته «رؤية» فلسفية ذات طابع 
خاص» والآخر يتعامل مع الفلسفة عب «النص والتساؤل» فيعيد 
صياغة النصوص الفلسفية الموروثةت ويعاود طرح التساؤلات 
الفلسفية ذات العمق الأنطولوجي/ الوجودي» المتعلق بموقف 
الذات من العال.. والأنموذج الثالث (عن) اللإسكندرية» وهو يعكف 
اسای وا ا . وتلك النماذج 
لخلاثةء هي على الترتيب: : الرجل الذي باع رأسه»ء للدكتور يوسف عز 
E‏ . ليل آخرء للدكتور نعيم عطية. . عَبّدة الصفرء لاروائي 
الفرنسي آلان نادو. 


الرجل الذي باع رأسه: 

في هذه الرواية الهادئة الإيقاع» يعكس الدكتور يوسف عز 
الدين رؤية فلسفية عميقةء لابد من الوقوف أمامها وقفة تأمل.. 
إن «الحكايةه في الرواية بسيطة غير معقدةء لكنها تطرح رؤية بالغة 
التعقید کا سثری. 

أصل الحكايةء آن شاا یعیش یانتا على سطح منزل» في حجر 
فقيرة تجاورها حجرة ة يسكنها دك بَ». i e‏ 
مداه يعلق الشاب حبآا لیشنق نقسه»"لکنه قاجا بر جل کان یمنکن 
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في عمارة مقابلة - ينقذه» وينقده ألفي جنيه كشمن لرأسه» وبعد توقيع 
عقد البيع في الشهر العقاري يستغل الشاب البلغ في تنمية موهبته 
الموسيقية» ولا يلبث أن يصير موسيقَيًا ومثلا شهيرًاء بعدما تتحمس 
له أرملة تعاني من السرطان» فتنفق عليه بسخاءء ثم توصي له بأمواهاء 
ما يساعده على الوصول إلى النجومية الساطعةء ونا بزوجة جميلة 
وحياة مترفة.. وفي لحظة حاسمة يأتيه (مشتري الرأس) ليطلب منهء 
بموجب العقد» کل ما لدیه من مال؛ بل يطلب زوجته أيضصًاء لأنه 
وصل إليها وإلى كل ما هو فيه بعمل ا مخ الذي في الرأس الذي يملكه 
الرجل! وي المحكمةء يصدر الحكم ببطلان المطالبة بثروة الشاب وما 
ملكت يمينه» اللهم إلا - بنص الحكم - إن شاء مشتري الرس أن 
يحصل عليها بعد الوفاة! وهنا يلاحق المشتري الشاب في كل مكانء 
اماد صندوقًا بحجم رآسه اليضع فيه الرآس إذا مات الشاب في 
أي لحظة.. أما الشرطةء فهي تحمي منتظر ا موت الممسك بالصندوق/ 
الكفن» حتى لا يتهور عليه الشاب الفنان الثري.. ومع ضغط 
الملاحقةء تنتاب الشاب اكتئابات كثيرةء تقوده في النهاية إلى الجنونء 
فيلقي المشتري الصندوق» قاثلا: انتهى الأمر وأسدل الستارء لقد فقد 
عقله» مسکین» لم عد له رآس» لقد انتصرت علیه. 

تلك هي «الوقائع» التي صاغها الدكتور يوسف عز الدين في 
اروايته بأسلوب سهل منساب» يخلب عليه التصوع البياني اللافت» 
قلا نجذ بين السطور ألفاظا ناتةء أو تعبيرات تششت النظرء وإنا 
تتسلسل العبارات والمشاهد في انسياب» لا يعكر صفوه إلا بعض 


NBA 
مواطن الترهُل الذي كان من الممكن الاستغتاء عنه» كأن نراه حين‎ 
یرید بیان أن الشاب ذهب لاحذاعة لتسجيل ثلاث أغنيات» يفصّل‎ 
المؤلف فيقول: وبداً تسجيل الأغنية الأول ثم الثانيةء ثم الثالثة!‎ 
(ص ۷۸ من طبعة دار المعارف) أو حين يزيد في التفصيل» فیقول‎ 
في موضع آخر: سألته» كم قطعة من السكر؟ ثلاث قطع. فوضعت‎ 
ثلاث قطع من السكر.. وآخذت أحرك الملعقة في الفنجان حتى ذاب‎ 
السکر.. ثم وضعت الفنجان على منضدة صغيرة أمامه.. وكأنه في‎ 
من‎ ٠١١ قصر من قصور آلف ليلة. قصر من القصور الفيالية (ص‎ 
شن البلبع تسا ون بي لقاب خی اغات هرن ارا‎ 
وغنى الأغنية الأولء ثم الثانيةء ثم الثالثةء ثم الر ابعةء ثم الغامسة..‎ 

ھن 

ولاشك في أن طبيعة المؤلف» وكونه أستادًا جامعيًاء تغلب أحيانًا 
على أسلوبه؛ فتجعله أميل إلى المزيد من الإيضاح والإبانة.. ومع هذاء 
تبقى للرجل جاليات الإيقاع البياني الهادئ الرتيب» وسلامة الح 
اللغوي. لكن ذلك كله في واقع الأمر - ليس هو ما يعنينا هناء 
فالأولى أن نلتفت إلى «الرؤية) التي يطرحها المؤلف. 

للوهلة الأولى» تبدو الرواية وكأنها تقدم مضموتا عبثياء فهي 
تبدأً بمحاولة انتحار» وتنتهي بواقعة جنون.. وما بين البدء والمتتهى 
تصادفنا وقائع عبثية كثيرة» فالأرملة تغدق الال والحب على الشاب 
اکن لاان فل رات صورته في مطبوعة صحفيةء فوجدته 
يشبه ابنها الذي مات.. وابنها هذا مات مقتولًا وبالأحری! حین 


۳ 


کانت تتقھقر بسیارتہا فی مرآب السیارات۔ کعادتہاء فإذا بہا تحشره 
بين السيارة والحائط! وعندما ينتهي دور الأرملة في إعلاء شأن بطل 
الرواية» تموت بسرطانها. وني لحظة دفنهاء تقول الرواية إن البطل: 

شعر في هذه اللحظة شعورًا قويًا بأن كل ما في الحياة عبث. 

لكن العبثية تتبدّد حين تمعن النظر في تلك «الرؤية التي تتجل 
في الخطاب الروائى عند الدكتور يوسف عز الدين. ذلك أنه بإمعان 
النظرء يتضح أن الوقائع ذات الطابع الفانتازي في الرواية» قد تكون 
رمورًا ما يريد المؤلف التلميح إليه.. وهنا لابد من الإشارة إلى أن بطل 
الرواية اسمه: رمزي! 

لقد أراد الدكتور يوسف عز الدين أن يطرح رؤيته لطبيعة العلاقة 
بين الحياة والفكرء وبين الفكر والمادةء بل.. بين الشرق والغرب! 
فالرواية تحتمل ما لا حصر له من عمليات تأويلية تتولّد مع القراءة 
المبدعة التي تثري الكتابة الإبداعية ذات الرؤية العميقة» فيمكن 
قراءة النص الروائي على ضوء جدلية الصراع بين (الأنا) المصريء 
وبين (الآخر) الغربي.. فنجد «رمزي» هو المعادل الموضوعي للإنسان 
المصري» والعربي» الذي يدركه الغرب في لحظة الانهيار الحضاري» 
لحظة الانتحار» فيمده بها ين فيه أنه سبل المعاش» لكنه - أي الغرب 
- يشترط مذه البة الحصول على عقد بالتبعية! عقد بملكية الرأس» 
حیث یکون: «کل شيء في رأسك قد أصبح ملكي» وبناء على ذلك 
فمنذ هذه اللحظة أنت جب على رؤية الأشياء التى أريد لك أن تراهاء 
وتسمع ما آمرك بسماعه» ولا تسمع ما لا أريد لك أن تسمعه» وتشم 


۱٤ 
ما أريد لك أن تشمهء وتفكر في الأشياء التي أريد لك أن تفكر فيهاء‎ 
1 وبالطريقة التي أراهاء.‎ 

والمتأمل فيا وراء هذه (الفقرة المحورية) في الروايةء يلمح آنا 
تترجم بنود العقد الحضاري المبرم بيننا وبين ن الغرب» وتعبر عن 
(الثمن) الذي ندفعه للخرب وفقًا هذا العقد المبرم الذي نحصل 
بموجبه على المساعدات (الإنسانية) والديون المؤجلة. 

:ولا كان «العقد» ملزماء بنوع من ال حبر والتلويح بالقوة» نجد الجزء ' 
الأخير من الرواية وهو يصرٌ على تصوير الاقتران الدائم بين مشتري 
الرأس الذي ينتظر سقوطهاء وبين الشرطي الذي يحمل مسدسًا لذ 
يتورع عن إشهاره في وجه «رمزي» وأسرته في آخحر مشهد بالرواية.. 
مشهد الجنون الذي يسقط فيه بائع م e‏ تدوي الرواية 
بصيحة تحذير من بيع الرأس» وإن شئت قلت: بيع ال جوهر الإنساني.. 
واهوية. 

ولا تقتصر حدود «الرؤية» التي تطرحها الرواية عند حدود الترميز 

قة الأنا بالآخرء بل تزداد تلك الرؤية ثراءٌَ بتلك اللمحات التي 
تفتح باب القراءة التأويلية على مصراعيه؛ والتي لا يمكن المرور عبيها 

مَرّ الكرام. . كتلك اللمحة اللافتة التي يأ فيها مشتري الرأس» بعد 
سنوات من إبرام العقد فيأتي وعلى وجهه ية بيضاء.. ويصر المؤلف 
على لفت أنظارنا إلى مسألة اللحية التي ارتبطت في وجداتنا المعاصر 
بشركات الأموال - فتراه في صفحة واحدة (رقم ۱۷۷) يكررهاء 
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فيقول: «ودخل رجل في نحو الستين من عمره» نحيل» ذو لحية بيضاء 
تبرز من ذقنه.. جلس الرجل مطرقًا للأرض يداعب لحيته.. ابتسم 
الرجل ابتسامة باهتة» وقال: قد تكون الأيام قد غيرت ملاغي بعض 
الشيء» وهذه اللحية م تكن موجودة عندما تقابلنا منذ سنوات» هل 
تذكرني الآن؟). 

وهكذا يلمح المؤلف لحاته الرمزيةء ليكثف مضمون خطابه 
الروائي تكثيمًا إكليشيهيًاء وبحدث نوعًا من التقاطع الذي يتيح لعملية 
القراءة التأويلية أن تولّد المزيد من المضامين التي أخفتها الرواية بين 
لات وڑها وهنا لاا تكوت الروانة قد افر تاغل کو غا رد 
حاولة للتفلسف وصياغة الرؤى» بل هي في الوقت ذاته: دعوة 
للتفلسف» واستنباط الرؤى. 


لیل آخر: 

لا تخضع رواية الدكتور نعيم عطية - أو بالأحرى: َصّه الروائي - 
لمنطق الرواية التقليدية. ومن المحال أن نتلمس فيها «أصل الحكاية» 
إذ إن النص في أغلبه يتخذ صورة المونولوج الداخلي الطويل الذي 
يتقطع في جملة فصول أشبه بحالات الوجد الداخلي.. حتى إذا ما 
انتهينا من قراءة النص» حيث صفحته الأخيرة» وجدنا المؤلف يسرد 
عناوين القصول تحت مسمى: «المحتوى» مونولوج داخلي طويل..» 
وكأنه يُرجئ البوح بالصيغة التي اختارها.. إلى ما بعد إبحارنا معه في 
أجواء ذاته.. أو -على الخحقيقة -ذواتنا جیعاء کا سنوضصح بعد قلیل. 


2 
وعلى ضد ما هو الحال في رواية الرجل الذي باع رأسه» حيث 
تنساب اللغة في ارتياح» يأي نص ليل آخر بلغة أخرى: حادة كالنصال 
الدقاق» رهيفة. متقطعة الإيقاع في اندفاعها المحموم.. فإذا كانت 
رواية الدكتور يوسف عز الدين تحتاج» كي تتألق ني الوعي» إلى جه 
تأويلي؛ فإن رواية الدكتور نعيم عطية تحتاج» لا حالةء إلى جه شارح 

يفص مغاليق لفظهاء يمثل هاممًا على المتن الروائي. 

وقد تعامل نص لیل آخر مع الفلسفة بمعناها الواسع: التساؤل. 
وعمد إلى التراث الفلسفي والديني» فانتقى منه مواقف وعبارات» 
نظمها المؤلف في عقد واحد» عقد يتكئ على الموروث الإنساني 
ويسعى لتجاوزه.. أو يسعى -على أقل تقدير - للتجاور معه. 

يبدأ التص بإهداءِ خحاص» يسرد فيه المؤلف بعض أساء المبدعينء 
المشاهيرء أمثال: صلاح عبد الصبور» ويوسف الشاروني» وإدوار 
الخراط.. وغیرهم؛ ثم نراه وکأنه «يسوّغ الإهداء فيكتب تحت 
أسمائهم: لأن ظلال المساء امتدت! وفي الصفحة التاليةء الخاليةء 
يرشدنا إلى موضع العبارة» فيكررهاء ويكتب تحتها: إرميا !١ _ ٠‏ 
ليكون ذلك هو الإرشاد الوحيد الذي يقدمه الروائي للقارئ» وما 
عداه فالکل مستغلق. 

فإذا عدنا إلى أسفار العهد القديم» إلى سغر إرميا الذي أرشدنا إليه 
المؤلف» وجدنا الآية الخامسة من الإإصحاح السادس كاملةء تقول: 
لناء لأن النهار مالء لأن ظلال المساء امتدت! وهنا تفاجئنا حقبقة 
أن التضل ابتدا بإشارة مضمرة إلى الويل. 


BIN 


والويل الذي تترجه رواية الدكتور نعيم عطية هو وَيْلُ الوعي 
الإنساني» ذلك الوعي الذي عَبَرَ عنه المؤلف في واحدة من تلك 
الفقرات -القليلة -المفهومةء حين قال: «انطلق عقلي من عقاله عندما 
شببتٌ عن الطوقء» لم يعد البيت أو المدرسة أو الشارع يتسع لي» تُقَّتُ 
إلى رحلات بعيدة» فنحن إذن آمام وعي طموح» جسور» يسعى 
للمعرفة ليتجاوز الوجود اللحظي إلى كون أرحب.. وهنا _ لأن 
الشيء بالشيء يُذکر - يطفو أمام أذهاننا نص توراقٍ آخر» يقول: مَنْ 
يعرف يشقى! وهكذا نستوضح دلالة الإإهدار الغامض» ونستكشف 
أن «الويل» المسكوت عنه» الذي أسقط عمدًا من اللإهداء المعلن» هو: 
الويل الناشئ عن المعرفة. 

ومعارف المؤلف» الفلسفيةء تتجل في النص الروائي في كل 
حين» فإذا تتبعنا (بعض) إشاراته المضمرة إلى قضايا القلسفةء وجدنا 
في الصفحة الثانية من الرواية تسالاً يفضي إلى الغوص في مشكلة 
فلسفية عويصة. يقول الراوي: ين أنا.. هذه البقعة التي لقي بي إليهاء 
أين هي؟ آهي في الشمال» آم في الغرب؟ ولكن في الشمال من ماذاء وقي 
الجنوب من ماذا؟ لا أستطيع أن أحدة إلا بالوصف» فلأقل: اعن 
يميني کذا وکذا» وھکذا عدت مرکرًا للکون. بدايةً خاطئةء أعرف 
ذلك» لكنها بداية على كل حال» ولا يستغتى المرء عن بداية خيط 
يمسك بأوله» أو ربا بآخره یمضي معه» ویکتشف أنه لیس مرکرًا 
للكون» بل إنه ليس من هذا الكون سوى حصاة ملقاة على شاطئ 


مترام لا يعرف له نہايةء وهل يعرف له بداية؟ في هذه الفقرة شبه 


IA 
الافتتاحيةء يثر النض عدة مشكلات فلسفية 'قديمة» ويطرح رؤى‎ 
فلسفية معاصرة.. ففي التفلسف القديم اعتقد الإنسان أنه مركز‎ 
الكون» وأن الأرض مركز الأفلاك فالكل يدور حول الأرض‎ 
(فلكيات بطليموس) والكل يدور حول الإنسان (المبدأ السقراطي:‎ 
اعرف نفسك) ووغقًا هذه التصورات -القديمة- راح الوعي الإنساني‎ 
ينسج أحلامًا فلسفية» وعلمية أيصا. حتی جاء کویرنیکوس ودلّل‎ 
على أن الأرض ليست مركا للأفلاك وإنها هي جرم سماوي يدور‎ 
مع ملايين الأجر ام الدائرة (كان نصير الدين الطوسي هو الممهّد هذا‎ 
الاكتشاف» وهمذا أعاد تحرير كتاب «المجسطي» لبطليموس) فأدت‎ 
تلك الصدمة إلى فزع إنسانيٍّ كبیر» بدأ باتمام كوبرنيكوس باهرطقة»‎ 
وانتهى بقول الفلسفة الوجودية المعاضرة: ما نحن إلا حبة رمل في‎ 
صحراء شاسعة! ولقد تعالت سخرية نيتشه» قائلة: في ركن بعيد من‎ 
الكون.. جاءت على أحد الكواكب حيوانات ذكية اخترعت المعرفق‎ 
خ الكوتي من زيف‎ eG ge “ag 
وح غي ا نكن سوى عقت إذیكفي إن هد الطیمت حي‎ 
يفنى الكوكب» وتوت الحيوانات الذكية.. (هكذا تحدث زرادشت).‎ 
وعلى ذكر نيتشه» تجدر الإشارة إلى أن النص الروائي عند الدكتور‎ 
نعيم عطية يستدعي الكثير من فلسفة نيتشه» ويستخدم رموزة؛ کرمز‎ 
النسر في الصفحة الخامسة والتسعين من الرواية.. ويتمثل بعض‎ 
مواقفه» کموقف الارتفاع والسمو النيتشوي الترانسندتالي الذي قال‎ 
فيه نیتشه على لسان زرادشت: «إنكم تنظرون إلى أعلى حين تتشوقون‎ 
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للاعتلاء» ما أنا فقد علوت حتى صرت آتطلع إلى ما تحت قدمي. إن 
مَنْ يعلو.. يستهزئ بکل مباهج الحياةء ومآسيها!» هذا الموقف» أو 
الحالء يقابلنا كثيرًا في نص الرواية. 

وقریبٌ من نیتشه» فيلسوفٌ وجوديّ آخر» يختلف عنه قليَا» هو 
سورين كير كجارد الذي وضع للحياة الإنسانية وإن شئت الدقة: 
للوعي الإنساني-ثلاثة مدارج أساسية؛ هي المدرج الحسي» ثم المدرج 
الخلقي» وأخيرًا المدرج الديني.. ويقرّر كير كجارد أن الوصول إلى 
الدرج الأخير لا يكون بتسلسل منطقي وتدبير عقلي» فالإيمان مفارقةٌ 
مطلقة للعقلء ولذا لا يصل الإنسان إلى المدرج الديني إلا حين يلقي 
بنفسه في الهوة! ! يقول الراوي في الصفحة السابعة عشر من ليل آخر: 
کل شيءَ یبداء کا انتهی» بہوة بحب اجتیازها. 

ولا تقف الاستدعاءات القلسفية عند حدود الوجوديين» الملحدين 
أمغال نیتشه» والمؤمنین أُمثال کیر کجارد؛ بل نرى استدعاءٌ لفلسفات 
متعددة» بل متضاربة.. فمن آراء أرسطوء نجد قول الراوي في ص 
:٠١‏ مهما صدرت قوانين وأبرمت مواثيق بإلغاء العبودية» فالعبودية 
باقيةء إنها من طبيعة حياتنا ذاتها.. (كان أرسطو يرى أن هناك عبدًا 
بالطبيعة!) وني المقابل من ذلك» تقابلنا كثيرًا رؤى أفلاطون ونزعاته 
المثاليةء ففي عدة مواضع من الرواية نرى النزوع إلى عالم الخالء 
ونرى تأكيد اير والمجال.. فالحنين الأفلاطوني يبدو في قول الراوي 
اس :۳١‏ كنت شبه موقن على الدوام أن الوجود غير محصور في 
إدراكناء وهذاتَقَّتٌ قت إلى آن أخرج عن حدودي. . إلى ماهو خارج عنها! 


e 
ويقول: جب أن أومن بخرية الطبيعة الإنسانية (هنا بجتمع سقراط‎ 
وأفلاطون) ويقول - في شاعرية رهيفة - ما نصّه: كنت أتوق على‎ 
الدوام إلى عالم لا غبار فيه نظيف إلى حد الشفافيةء تَر مثل طحالب‎ 
في قاع غدير» ساکنٌ هادئ» لا جلبت لا ضجيج.. عالم ناعم الملمس»‎ 

انسيابي الذروب. 

ومن الفلسفةء يرتد ا مؤلف إلى الأسطورة» التي هي فجر التفلسف» 
وبزوغ الفهم الذاتي؛ فيتحدّث هذه المرة بضمير الجحمع» قاثآا: كان لنا 
تصورنا للعام» لم يكن نابعًا من طبقة (الإشارة هنا للاركسية) م يكن 
نابعًا عن عقل جاعي (استدعاء لرأي دور کایم) لم یکن نابعا عن 
نزوة (إشارة لفرويد).. بل كان نابعًا عن قريحة خلاقة.. كان تصورنا 
للوجود نابعا من أعماق الأسطورة.. وها آنا أحيا الأسطورة. 

والاساطی ,تستشزی ان الروت راق رمو الأسطورة 
الإغريقية بالذات» فيقابلنا بين السطور حصان الإلياذة الْجَنّح 
(بیجاسوس) ویتردد اسم: آوزست» ويأتي وصف هومیروس» 
دون التصريح باسمه حين نقرأً (ص :)۷١‏ أجدى لك أن تسأل ذلك 
الأعمى العجوز الذي يؤخذ الناس بسحره فيثير في قلوبهم الحماس» 
وني عقوهم الأحلام والكوابيس.. إنه في أنحاء البلاد بجوس» ومن 
بلد إلى بلد بهیم قد تجده وأنت خارج من هذا المبنى واقمًا يتطلع 
إلى الفراغ وإلى جواره عازف القيثارةء قد تجده إلى جوار الأعمدة 
وقد تحجُّرت شفتاه» ویبست ذراعاه» وإِلی بعیلٍ ینظر بعینین من 
اللصيص. هنا نذکر القارئ: کان هومیروس شاعرًا جوالًا كفيف 


ا 


البصرء يدور المدن الإغريقية منشدًا أشعاره التي عرفت فيا بعد 
باللإلياذة والأوديسة. 


وهكذايتخدٌ النص الروائي شكل المونولوج-وقد اتخذ قبل النهاية 
شكل الديالوج حين جاء ذكر المرأة-فلا كي لنا شيدًا ذا اتصال؛ وإنا 
يمضي جامعًا بين شذرات من الكلام التفسي» الداخليء المطرد على 
غير نظام» ضامًا بين جنباته الكثير من الموروث الفلسفي» وطارحًا 
على الدوام أسئلة فلسفيةء منها: ا أعرف (أول الرواية) أين أنا؟.. مَنْ 
آنا؟.. من این جئت؟ ( ص )٩4‏ وإلا لماذا ولدت؟ ( ص )۳٤‏ مَنْ يصبر 
حتی المنتهی؟ (ص )۸٩‏ هل ترد إل آسی؟ (۱۲۳) هل مازال لدي 
ما أعطیه؟ (ص ..)٠۳١‏ وك جما الاك هذه التساؤلات الثلاثة 
الأخيرة» عناوين لثلاثة فصول في روايته. وي غمرة هذه التساؤلات»ء 
ينظم الدكتور نعيم عطية عقد النص الروائي» ويستدعي الكثير من 
أناط التفلسف» مضطرًاء كا صرح في ص ٤٠١‏ قائلا: إنني استخدم 
العديد من المعارف» ما كنت أتصور أنني سألجاً إليها! 

O 
يكشف المؤلف عن حقيقة أن هذا النص ليس خاصًا به وحده» وأن‎ 
کل ما صاغه من تساؤلات» وما حشده من رؤی» ليست في مجملها‎ 
إلا ترجة للوعي الإنساني في ذاته» بقطع النظر عن الجحالة الفردية‎ 
المشخصة.. فنرى المؤلف يغيب وراء ستار الإنسانيةء فيتذكر أمه التي‎ 
كانت تمسك بالكتاب (الضخم) ذلك الكتاب الذي لٺ يتغير فيه شيء‎ 
(إشارة إلى أن التساؤلات الکبرى لم تزل ك كانت دومًا دون إجابة)‎ 


۳۲ 
بين تبرت اليدان اللتان عغسكان بالكتاب» عَلَنّهًا التجاعيد. يقول 
الراوي: كانت أآمي تقر الكتاب» كشأنها كل مساء. البرد يقرص 
الأبدانء 2 تدور وتدور» وابني الصغیر یکبرء وأنا أو صوب 

الطريق الذي سبق لأمي أن قطعته. 


عبدة الصقر: 

يتجلى المكان دومًاء بنصوع» في عمال الروائيين الإسكندريين.. 
وما دام ا لمكان متجلياء فلابد من ظهور (البحر) الذي غالبا ما يتل 
في الأدب الإسكندري موضعًا خاصًاء وكثيرًا ما يتخذ صفة الملاذ 
اللانهائي. ففي رواية «ليل آخر» وفي غمرة الكابة التي تظلّل النص» 
تطل إشراقات من زمن طفولة الكاتب» فتبدّد - إلى حين ‏ أجنحة 
الأسى المرفرفة؛ وتلك الإشراقات الطفولية ترتبط دومًا بالبحر.. 
انظر إليه وهو يقطع السياق» متذكرًا: كنت فيا مضى أتوق إلى مطلع 
النهارء يصعد في مركبته الذهبيةء ينثر زهوره الندية» وأذكر البحر في 
مدينتي الملحية (ص )١١‏ آما الآنء فأنا هنا في بحر مظلم لا تأتي إليه 
الشمس» ولا ترسل أولادها يغتسلون بين أمواجه (الصفحة نفسها) 
کنا نسیر ذات أصیل على شاط البحر.. کان أصیلا ساحرّاء أذكره 
بحر أزرق» رائع الزرقةء ساكن» ينوح في هدوء» والغسق كسا الوجود 
ST N ERT A HR‏ 

تق تتحرك في بلّورة عرّافة (ص )٤١‏ . وم يكن البحر ملاذًا من «ليل 
lr e‏ تستشري الأساطير» 
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لمحمود حنفي» وني «قاضي البهار ينزل البحر» لمحمد جبريل» غير 
ذلك من آعال الإسگندریین الروافة": 

والمكان (الإإسكندرية) ببحره وبرّه» سيكون بطلا من أبطال رواية 
الأديب الفرنسي المعاصر «آلان نادو» الذي كتب عن الإسكندرية 
واحدة من أهم الأعال الروائية التي لم تشتهر بعد - مثلا اشتهرت» 
ماد رباعية الإسكندرية“_ وهي روايته: عبدة الصفر. 

كتب آلان نادو الرواية في أصلها الفرنسي» تحت عنو ان -ناهه1 ۸۲ 
٥‏ ال #اع وتعني حرفيًا «حفريات الصفر» لكنها تُرجمت مؤخرًا 
للعربيةء ترجةٌ بديعة» بعنوان: عبدة الصفر.. وهو عنوان لا يقل في 
دلالته على الروايةء عن عنوانها الأصلي؛ كا سنرى. 

تحکى رواية آلان نادو تاریخ ا لجاعة الفياغورية في الإإسكندرية 
قل امتداد آلف نة الفيتاغورية كا هو مخروف» جاعة فلسفة 
ذات طابع صوفي رياضي» أسسها الفيلسوف الرياضي العظيم 
فيثاغورس (ولد في مدينة ساموس سنة ٥۷۲‏ قبل الميلاد» وتوفي 
في مدينة بونتيوم سنة ٤۹۷‏ ق.م» وله من العمر ۷١‏ سنة) ودارسو 
الفلسفة كلا تحدثوا عن فيثاغورس والمحاعة الفيثاغوريةء استخدموا 


() في رواية حمود حنفي» يضيق بطلا الرواية بتكاليف الحياة فيندفعان» بسيارة داخل البحر.. 
وفي رواية محمد جبريل يضيق البطل با لحصار المخابراتيء فلا جد أمامه سبيآا إلا التوغل في 
البحر حتى يتفي فيه. : 

() أميل إلى القول بأن داريل في «رباعية الإسكندرية» لم يصوّر المكان في حيث هو» وإنا صرّر 
انعكاس المكان على مرآة ذاته (الأجنبية) عن الإسكندرية. 


\۳٤ 
كلمة «غموض؛ إذ إن غلالة من الغموض أحاطت دومًا بفيثاغورس‎ 
وجماعته على امتداد تاريخها الطويل» وما تزال الأسئلة الخاصة‎ 
بالفيثاغورية بحاجة إلى إجابات شافية.. ولعل أول (كتاب) في‎ 
التاريخ عن هذه الجاعة ومؤسًسهاء هو ما دونه «هيباسوس» تحت‎ 
عنوان: المذهب السري! وهو كتاب في ثلاثة أجزاء» كتبه مؤلفه تحت‎ 
سلطان الحاجة إلى المالء واشتراه منه «ديون» حاكم سيراقوصةء وكان‎ 
فيثاغورس آنذاك حيًا.. وقد ودع هذا الفيثاغوري «هيباسوس» في‎ 
كتابه بعض المعلومات الرياضية والفلسفية عن الفيثاغورية» فعاقبته‎ 
الجاعة بالطرد. وفي] عدا هذا الكتاب-وهو مفقود-فكل مالديناعن‎ 
الفيثاغوريةء هي حض شذرات وردت في كتب المؤرخين والفلاسقةء‎ 
أمثال ديو جين اللايرڻي» وفورفوریوس» ویامبلیخوس» وهیرودوت»‎ 
بالإإضافة إلى أفلاطون الذي طوّر الفلسفة الفيثاغورية» وصاغها في‎ 
مذهب متکامل» کتب له الذيوع.‎ 
للفيثاغوريةء إذنء تاريخ طويل.. غامص» نحيطه الأساطير.. ذو‎ 
جاذبية خاصة.. مليءٌ بوقائع الاضطهاد.. درامي. وهذا كله فقد‎ 
كانت الفيثاغورية مادةٌ مناسبة هذا العمل الأدبي الفريد الذي استفاد‎ 
فيه آلان نادو من جميع المعلومات التاريخية عن هذه ا إماعة ومؤسسهاء‎ 
ليصوغ رائعته الروائية التي قدّمت - إلى جانب عالمها الروائي الخاص‎ 
كا من المعلومات التاريخية التي قلا ت تتوفر في الكثير من (المراجع)‎ - 
بعدما انصهرت هذه المعلومات في بو تقة السرد الروائي» عبر عمليات‎ 
إبداعية لافتةء تم عَبْرَّها تشكيل المعلومة التاريخية تشكيلا ياء كا‎ 


fo 

نَم ملء الفراغ بإنطاق المراحل التاريخية الصامتةء بعد الاستفادة من 
تضارب الروايات التاريخية ‏ والأسطورية - حول هذه المدرسة. 

ولا كان الصفر هو السر الأعظم الذي خفي على فيثاغورس 
والفيثاغوريين» إلى أن أعلنه هم العرب بعد ألف سنة من وفاة 
فيثاغورس» فقد كان النسق الرياضي للفيثاغورية» وبالتالي عقيدتهم 
القلسفية والدينيةء في حالة قلق دائم وتوتر معرفي وإيماني.. وقد 
استفاد آلان نادو من هذا القلق والتوترء استفادة كبيرة» تجلت ابتداءً 
من عنوان الرواية: عبدة الصفر/ حفريات الصفر! 

تبدأً الرواية بالفقرة الآتية التي أوردها الراوي» تحت عنوان 
(مقدمة) فقال: قضيث مذة من عمري في الإسكندرية محاضرًا في 
جامعتها.. وهناك تعرّفترا على الدكتور «وسيم» وَكَأّتْ بيننا صداقة 
توطدت مع الأبام» كان رجلا دمث الأخلاق.. وكان مولمعًا بالثقافة 
الفرنسيةء إذ درس في جامعة باريس» وقدّم رسالة دكتوراه عن تيوفيل 
جوتييه وعلاقاته الوجدانية بمصر»ء وكان يقطن في ضاحية قريبة» 
وطالما حدثني عن مشروع توسيع الفيلا القديمة التي ورثهاء وعن 
فكرة تراوده لتأهيل َبُوها للسكن. 

وتنتهي (المقدمة) بملحوظة.. فبعد أن نعرف أثناء تلك المقدمة 
آن صديق الراوي اكتشف في قبو الفيّلا - وهي تقع فيا يبدو بمنطقة 
العجمي - أثرياتِ قديمة تتمثل في غرف متداخلة» مرَينة برسوم 

e و‎ 

لشخص طويل القامة يرتدي حلة بيضاء (سنعرف في بعد آنه 


NYE 
فيثاغورس) وعلى الجدران نقوش» وعلى الأرضبقايا هياكل عظمية‎ 
مشدوخة الجمجمة! وني موضع خفي» سيكتشف الراوي في جَرَةَ‎ 
ضخمة من الرخام» مجموعة وثاتق كتبها ثيوقريتباس الأفامي آخر‎ 
فيثاغوري في التاريخ (وهو بالطبع شخصية خيالية).. تأ الملحوظة‎ 
التي أنبى با آلان نادو المقدمةء فتقول: توفي الد تور وسيم قبل أن‎ 
نفرغ من تصنيف الوثائق» وكان قد استحلفني ألا أقصح عن مدخل‎ 
المقبرة وموقعها. وَقَيّتٌ بوعدي» بل آليت على نفسي مراعاة لشعور‎ 
أرملته» أن أخفي كل الدلائل التي قد تكشف عن هويته (نسى‎ 
الراوي أنه ا ومکان ا وعنوان رسالته للدکتورا‎ 
وني كل هذا كشف فوية الدكتور وسيم!) وما استخدمتٌ صيغة‎ 
الجحمع (يقصد: صيغة ا منى) في المقدمة والصفحات التاليةء إلا بدافع‎ 
العادة والتزاما بالعرف المتبع» وإن كنت قد عاهدث الدكتور وسيم‎ 
على ألا أكشف موقع امقبرة» فلا جرم في البوح بأنه بعد آن تعاون‎ 
معي في بداية المشروع» لم يلبث أن تخلى عنه» بل يؤسفني آن أقول‎ 
إنه» حتى آخر لحظة من حياته» بذل قصارى جهده لعرقلة أعيالنا‎ 
ومنع نشرهاء وأعتقد آنه رفض الاستمرار في هذا المشروع عندما‎ 
بدا له من خلال ترجة النصوص (الوثائق) آنا تتضمّن إدانة لأعال‎ 
القمع المنظمة التي مارسها النصارى بين القرنين الرابع والسابع‎ 
ضد القلاسفة الإغريق والوثنيينء وانتهت بإبادتمم والقضاء عليهم‎ 

قضاءَ مبرمًا. 
وقد أوردنا هذه (الملحوظة) بنصّهاء لما تثيره لدينا من ملاحظات 


۳Y 

لابد من الوقوف عندها قبل الدخول إلى عالم الرواية.. نلاحظ: أن 
الدكتور وسيم الذي يمثل الوجه المعاصر للإسكندريةء مات» قبل 
تصنيف الوثاتق واستكشاف التاريخ المطمور للفيثاغورية» وهذا 
التصنيف والاستكشاف سوف يقوم به الراوي وحده؛ بيد أنه 
سيتحدث بصيغة المثنى تجاورًاء وكأنه من باب اللياقةء فحسب» أن 
يشير إلى صديقه الميت كمشارك له في المشروع الاستكشافي الذي 
صاغته الرواية! فهل ذلك -يا ترى -يتضمن اللإشارة الخفية إلى غياب 
الوجود الإنساني المعاصر لاإسكندريين» وبقاء التاريخ السكندري 
العا لمي فحسب.. وهو البقاء الذي ينتظره (الغرب) متمثلا في 
الراوي» حتى يأي فيكشفه؟! ونلاحظ: أن الكيان الإنساني المعاصر 
للإسكندريةء متمثلا في الدکتور وسيم کیان غائب (بموت مثله) 
مضمحل (في شخص أرملته) حريص على إخفاء الحقائق التاريخية 
مراعاةٌ للوازع الديني (عرقلة الأعمال ومنع نشرها)! فهل ذلك -يا 
ترى - إشارة أخرى» خفية» إلى طبيعة الشخصية الشرقية ا معاصرة 
وتفوق الشخصية الخربية عليهاء على الأقل في الموضوعية العلمية. 
ونلاحظ: أن ابتداء الكشف الأثر ي ومفتتح العام الروائي كان في 
الإسكندرية» في الأعوام التي قضاها الر O‏ (ولعل 
تلك إشارة إلى أستاذية الغرب المعاصر وتلمذة الشرقء لاسي أن 
الأستاذ الشرقي المسمى «وسيم» حصل على الدكتوراه هو الآخر في 
الغرب» برسالة حول شخصية غربية ها علاقة وجدانية بمصر!).. أما 
بخصوص عملية الاستكشاف ذاتهاء وبالتالي عملية السرد الروأئي» 


۳A 
فقد تم ذلك بعد رحيل الراوي عن الإسكندرية! فهل ذلك ای‎ 
إشارة إلى أن «البدء» كان اللإسكندريةء أما «الاستمرار» فهو في‎ 
الغرب المعاصر؟.. على أي حال» هي محض ملاحظاتٍ وأسئلة بريئة»‎ 
كان لابد من تسجيلها قبل الدخول إلى عام الرواية» كنوع من التنبيه‎ 
إلى ضرورة الملاحظة الدقيقة للكثير نما يرد في الرواية» وكأنه حقيقة‎ 
تاريخيةء كآن نجد _ مثا - إشارة إلى أن فيثاغورس دخل ارم الأكبر‎ 
وحده» أدخله الكهنة ليكتشف أسرار الرياضة» ولا أدري حقيقةً ما‎ 
معنی دخوله وحده!! لقد دخل فیثاغورس ارم الأکبر» کا روت‎ 
بعض المصادر.. لكنه» بداهةء م يدخل وحده. فا کان فیثاغورس‎ 
آنذاك إلا تلميدًا يونانيًا جاء من بلاده كي يتعلَّم آصول الرياضيات‎ 
على يد أساتذته من الكهنة المصريين. ومن ذلك -أيضصًا-تلك الإشارة‎ 
إلى أن فيثاغورس تعلّم «التوحيد؟ على يد اليهود أثناء رحلته من مصر‎ 
إلى بلاد اليونانء وفي «بابل» على وجه التحديد! ولا أدري لماذا يتعرّف‎ 
فيثاغورس إلى مبدأً التوحيد من يهود أورشليم الذين التقى بهم في‎ 
بابل» بالذات» مع آنه کان قد عاش قبل ذلك اثنی عشر عامًاني مصر»‎ 
ومصر مهد التوحيد! عمومًاء فلا نريد أن نبدّد الكلام عن (الرواية)‎ 
في تلك الملا حظات التي قد لا مهتم بها اليوم أحدٌ.. وقد نتم فيها بأننا‎ 
نتم الغرب بالتعصب؛ وحاشا ثل!!‎ 

خحأً.آلان نادو إلى تقنية تقنية مبتكرة في روایته» حن تابع السرد عبر همس 
وعشرين وثيقةء وتشكّل كل وثيقة ا ا ا قد 
يطول أو يقصر تبعًا لادة الوثيقة.. وآخر الوثائق/ القصول» لا يزيد في 


۱۳۹ 
مجمله على بضعة أسطرء وإن كان على درجة عظيمة من الأهمية بالنسبة 
للبناء الروائى ثي ذاته» فهو على قصره؛ دال على الرحلة الطويلة التي 
قطعتها الفيثاغوريةء بحثا عن السر الرياضي الأعظم (الصفر). .يقول 
الراوي في آخر فصل من الروايةء تحت عنوان (الوثبقة رقم :)٠٠‏ 
رأينا أن نختم هذه المجموعة من المحفوظات» بعبارة عثرنا عليها 
منقوشة على شاهدة قبر مطروحة على الأرض وقت انصرافنا من المعبد 
(يقصد: الحجرات التي اكتشفها تحت قبو فيلا الدكتور وسیم)» إذ 
وجدنا فيها خلاصة وافية للحالة النفسية التي سيطرت على عبدة 
الصفر في سنواتهم الأخيرة: 
هنا یرقد سیفوروس: 
أفنى عمره يسعى وراء صورة الصضء 
عساه يجد في الذات أو في دائرة الدهن 
نقطة التفريغ تلك 
لکل واقع و حقيقة» 
ولا السعيٌّ أعيا 
والوثائق التي ينظمها عقد الروايةء ليست جيعها ما اكتشفه 
الراوي في القبو (المعبد) فمن الوثائق ما هو في شكل رسائل متبادلة 
بين الراوي وا مؤرخ الألاني المعاصرء عالم المصريات «فريدرنش ستيلار 


6 
هاوزر» الذي يرسل للراوي خطابًا جيب فيه عن بعض التساؤلات 
حول فيثاغورس والآهة المصرية القديمةء E‏ 
الفصل الثالث من الروايةء الفصل الذي يحمل عنوان: الوثيقة رقم 
ا MOT a‏ 
أحد اججواسيس على الفيثاغوريةء وقد نجد وثبقة هي رسالة علمية في 
حدود الصفرء أو وثيقةٌ هي يوميات دَوََها عالم آثار إيطالي أثناء تفقده 
لموقع ثري في صقللية (وتلك هي المزة الوحيدة التي لم يكن المكان 
الروائي هو الإسكندرية).. وهكذا تتنوع «الوثائق»» فثدخل الزمان 
والمكان في مركب روائي أخاذء يكشف عن مسيرة الوعي الفيثاغوري 
امهدد بغياب «الصفر» والندهش لاكتشافه في مرحلة حاسمة تؤدي 
إلى انشطار الجاعة إلى فريق رجعيّ يصر على إنكار الصفر. وفريق 
بعده. 


وقد تعاملت الرواية مع المكان بحسب ما يليق به كأحد أبطال 
الحكاية الممتدة ألف عام» سواء عبر الوصف الدقيق للمنمنمات 
والرسوم الجداريةء ذلك الوصف الموحي بأعمق الأفكار؛ أم من 
أثناء التعبير عن المآل بذكر المكان» كأن نجد متأخري المماعة يسكنون 
السراديب» أم عبر تعميق اللحظة الروائية بتكثيف ا لحضور المكاني» كا 
هو الحال في مشهد العام العربي الرياضي عبد العال العَسّارء الذي أعلن 
للفيثاغوريين في معبدهم الخفي تحت الأرض - بعد فتح اللإسكندرية 


() يقع الفصل في صفحتين (ص :۳١‏ ۳۷) من الترجة العربية الصادرة عن دار شرقيات في 
القاهرة سنة ۱۹۹۳. 


NE 


_ - حقيقة الصفرء وكيف آن رسوم جدار المعبدء وبهاء الأعدادء كادت 
تذهب بيقين الرجل المسلم» وترده إلى عقائد الفيثاغورية! 

وقي الرواية تنجد روائع آلقاعد الك مها مهه درل 
فيثاغورس إلى المرم الأكبرء والمشهد المأساوي لقتل النصارى العالة 
الفيلسوفة الرياضية هيباثيا ابنة الرياضي العظيم ثيون» وهي واقعة 
فعلية صاغتها الرواية بصورة مؤثرة في معرض حكايتها للفظائع 
التي ارتكبها المسيحيون في الإسكندرية ضد الإغريق من الفلاسفة 
والرياضيين (باعتبارهم وثنيين).. وني المشهد نفسه نرى تخريب مكتبة 
الإسكندرية القديمة: 

أما أروع مشاهد الرواية - عندي - فهو ذلك المشهد الوحيد 
الذي دار خارج الإسكندرية.. ففي صقليةء أصرَ الفيثاغوريون على 
الوصول إلى جذر العدد ۲ دون معرفة بالصفر» ودون دور الصفر 
الحيوي في الحصول على هذا الجذر.. فإذا بهم يبنون برجا في منطقة 
منخفضة بعيدة عن العمران» يتوسطه سلم لولبيّء ثم بدأوا عملية 
إيجاد الجحذر على حوائطه الداخليةء وكلما امتدت العمليات الحسابية 
ارتفعوا شيتًا فشيتًا داخل البرج يسجلونها.. وتفنى الأجيال» وقتلى 
_ الحدران بالأعذاد اللامتناهية ( يتمكن آي رياضي قديم من إمجاد 
هذا الجذر) ولم يبق سوی ریاضي واحد» وهو شيخ فيثاغوري أحناه 
الدهر» وصل بالعمليات إلى آعلى البرج» ثم: 

وضح إزميله على طرف آخر حجارة البناءء لينقر العدد الأخيں 


15¥ 
وکان لا یزال قادرا على إتمام الحساب» راوده شعور غامض بأنه قد 
يكون أخطأ في مكان ماء وانتابه هلعٌ عظيم أمام لولب آلاف الأعداد 
الصاعدة نحوه» يکاد يغرق في دوامتهاء ونضح جسده عردًا باردل 
وأخذه دوا عنيف لمجرد تصوره أنه ربا ارتكب خطأً أدى به إلى 
الفشل» وكان العلة الوحيدة هزيمته. ودون أن يستوفي الرياضي 
العجوز حساب جذر ۲» أو يستطيع على حد تعبيره «استخراجه من 
بطن الإله».. يقال إنه أرسل بصره إلى السماء في تلك الليلةء وخطر 
له أن يستمر في الصعود دحمو لا على ذلك التراكم اهائل من الأعداد 
العقيمة لبتة الصباء» فيم خيطها عبر الفضاء ليربطها بأطراف المجرت 
وهنا فقد العجوز لَب وهوى في عالم الجنون.. ويقال إنه أدرك آخيرًا 
في هذيانه ماهية تلك القوة اللامتناهية الخفية العديمة القرارء القائمة 
حاجرًا في وجههء دون أن يتمكن من الإمساك بها. فهم أن ملكوتبا 
فوق ملكوت الأعداد ذاعهاء هي الصفر المتعذر المنال» القادر عل وضع 
حَدٌ لحسبته بطرح العدد الأخير من نفسه دون بقيةت وفحأة» سطعت 
روحه بنور المعرفةء وأدرك أن الصفر المستتر وراء جمهرة الأعداد تحجبه 
الأبصارء هو وحده الإله ا لحق» متتهی جهوده وعط آماله» مصدر كل 
الفناءات» وينبوع كل السعادات» فتأججت روحه شوقًا إلى الاتحاد 
به والفناء فيه» ولم يلبث أن لعن غرور بني البشر»ء وألقى بنفسه من 
الخلاء. 

وبعد.. فقد قدَّم اللإسكندريون من الأدباء أعالا جيدة (من) 
الإسكندريةء تعاملوا فيها مع «الفلسفة) على عدة أنحاء» ثم قذّم آلان 


YE 
نادو رواية أجود (عن) الإسكندريةء تعامل فيها مع تاريخ الفلسفة..‎ 
وأعتقد آنه ما تزال آمام مبدعي الإسكندريةء أو غير الإسكندرية‎ 
مادة خصبة لتشكيل عمال روائيةء تستمد أصوها من تاريخ الفلسفة‎ 
في الإسكندريةء متمثلة - مثلا في الأفلاطونية الجحديدةء وفي فلاسفة‎ 
الإسكندرية القدماء من أمثال: فيلونء أو أمونيوس ساكاس» أو‎ 
أفلوطين.. بشرط توسيع قاعدة (المعرفة) بهذا التاريخ» كا فعل آلان‎ 

نادو! 


جدلية الوقت 
مدخل لقراءة مسر حية غیلان الدمشقي 


شهدت ساحتنا الإبداعية أثناء النصف الثاني من القرن العشرين 
عدةً عمال تتكئ على التراث وتتواصل معه» وتعبر به عن مضامین 
معاصرة. وليس بالإمكان هنا سرد قائمة هذه الأعمال» بل هي تكاد 
تخرج عن الحصرء وإنا يمكن القول إن مجموع هذه الإبداعات في 
الشعر والقص والمسرح يشكل ظاهرة تستحق وقفة نقدية للتأمل 
والدراسة: 

وقد جرت عادة (النْقّاد) عند التعرض لواحد من هذه الأعال 
ذات المتكأ التراثي» أنهم يعرضون أولًا للواقعة» أو للشخصية التراثية 
التي نَم على يد المبدع استلهامهاء معتمدين في ذلك على متون التاريخ 
وكتب الأخبار.. ثم ينظرون في شكل التوظيف المعاصر هذه الواقعة 
أو الشخصيةء وبيان عمليات الاستدعاء والتناص وتحوير الدلالة في 
العمل الذي بين أيديهم. 

لکننا هنا سوف نطرح مدخلا آخر لتناول مثل هذه الأعال» ع 
تلك القراءة لمسرحية مهدي بندق: غيلان الدمشقي (أو: قدر الله) 
باعتبارها أنموذجًا لظاهرة اتكاء الأدب المعاصر على التراث". هذا 


(1) صدرت المسرحية عن الميئة المصرية العامة للكتاب (سلسلة: المسرح العربي) سن ٠۹۹۰‏ 
وفازت بجائزة الدولة التشجيعية سنة 1۹۹۳.. ولؤلفها مجموعة أخرى من الأعال 


EA 
المدخل المقترح يقوم على مفهوم جدلية الوقت» وهو مفهوم مستمدٌ‎ 
من الخبرة الفلسفية ومعجم الصوفية.. على النحو التالي:‎ 
الجدل؛ كمصطلح فلسفي» له معان متعددة ودلالات تختلف من‎ 
فيلسوف لآخر.. لكن ما نقصده منه بالذات هناء هو هذا المعنى:‎ 
ا لحركة الذهنية بين وقائع وأفكار ختلفة بينها (صلة معينة) يعمل العقل‎ 
على اكتشافهاء وإبراز الصورة المركبة من جلة الوقائع والأفكارء التي‎ 
بدت أول الأمر متباعدة» لكن الحركة الجدلية بينها جعتها في تصور‎ 
مترابط يعكس وعيًا كليًا بمجموع الأفكار والوقائع» ويسهم في تعميق‎ 
الوعي الإدراكي لكل فكرةٍ وواقعة على حدة.. لا يُشترط في الجدل هنا‎ 
- آن یکون بین فکرتین بينهما تناقض - کا هو الحال في الحدل الهيجلي‎ 


الإبداعية ذات الاتكاء الترائي» مثل و ا املك لير ۱۹۷۸ -السلطانة 
هند ۱۹۸۵ -ليلة زفاف ألکترا ١۹۸۷‏ -امتحان أحد بن حنبل ۱۹۸۷. . وغير ذلك.. 

(۱) معنی الجدل هو تقریر الخصم على ما دعیه من حیث آقرء حقًا کان ذلك آو باطلا لأنه 
يزري على مذهبه ورأيه فيه (الحدود الفلسفية للخوارزمي - ضمن؛ المصطلح الفلسفي عند 
العرب» دراسة وتحقيق د. عبد الأمير الأعسم» الميئة المصرية العامة للكتاب 1۹۸4ء ص 
٩‏ والقياس الجحدلي هو ما كانت مادته من المسلمات والمشهورات (البين في شرح ألفاظ 
الحكاء والمتكلمين للآمدي -ضمن المرجع السابق ص .)۳٤٤‏ 
.. وي المعجم الغلسقي: ا لجدل ءناءء اد طريقة في المناقشة والاستدلال» وقد أخذ المصالح 
معاني متغددة في المدارس الفلسفية المختلفة (أ) عند منقراظ: مناقشة تقوم على حوار وسؤإل 
E‏ منهج في التحليل المنطقي يقوم على قسمة الأشياء إلى أجناس 

وأتواع» حیث يصیح علم المبادئ الأول والحقائی الأزلية (ج) عند أُرسطو ومناطقة 
المسلمين: قياس مؤلف.»من مشهورات (د) عند كانط: أمنطق ظاهري في سفنسطة المصادرة 
على المطلوب وخداع الحواس (هم) عند هيجل: انتقال الذهن من قضية ونقيضهاً إلى قضية 
ناتجة عنهم|ء ثم متابعة ذلك حتى تصل إلى المطلق. 


۱۹ 
وإنما الشرط أن تكون هناك علاقة ماء قد تكون تناقضًاء أو تداخااء أو 
تضادًاء أو تعاثلا. . أو غير ذلك من علاقات. کا۔لا شط أن تکون 
الحركة الجدلية للذهن انتقالًا بين قضيتين» وإنا يمكن الانتقال بين عدة 
قضايا وأفكار ووقائع» ما دامت هناك علاقة بينها. ولا تمدف الحركة 
الجدلية إلى الوصول إلى تلك الفكرة الغامضة المسماة (المطلق) وإن) 
غايتها تركيب الصورة الارتباطية التي تستجمع الشتات وتسهم في فهم 
الجزئيات على نحو أفضل. . ذلك هو مقصودنا من لفظة الحدل. 

ا الوقت» فهو مصطلح صوني ذو أهمية خاصةء ولذا بدأ به 
القغري تعريفاته لألفاظ الصوفية الاصطلاحية: قال: هو حادفٌ 
متوكَّمٌ» فالوقتٌ ما أنت فيه بين الزمانينء الماضي والمستقبلء والكَيّس 
مَنْ کان بكم وقته» إن كان وقته الصحو فقيامه بالشريعة وإن 
كان وقته المحو فالغالب عليه أحکام الحقيقة'.. وي اصطلاحات 
الصوفية للقاشاني: الوقت ما حضرك في الحال» فإن كان من تصريف 
ا ح؛ فعلیك الرضا والاستسلام حتی تکون بحکم الوقت, فلا بخطر 
بالك غیره» وإن كان ما يتعلق بكسبك. فالْرَمْ ما همك فيه لا تعلق 
لك بالماضي والمستقبل.. وهذا قيل: الصوفي ابن الوقت! والوقت 
الدائم هو الآَنٌ الدائم". وهكذا فإن مصطلح الوقت هناء يعني: 


(۱) القشيري: : الرسالة القشيرية في علم التصوف تحقيق معروف زريق/ علي عبد اميد بلطجي 
(دار الجیل ۔بیروت ۱۹۹۰) ص 59ء ٦ه.‏ 

(2) القاشاني: اصطلاحات الصوفية. نحقيتق د. كمال جعفر (اليئة المصرية العامة للکتاب ۱ ۱۹۸) 
ص .٥٤ ٥۳‏ 


10۰ 
تصور «متوهُم» أي مفترض. للزمن» باعتباره حالة واحدة» سكونيق 
من حيث عربما عن التتابع» ليس فيها إلا ان واحدٌ هو (الوقت). 

. وعلى ما سبق» فجدلية الوقت هي تلك الحركة الذهنية السابق 
تعريفهاء داخحل نطاق تلك المساحة الزمنية المشار إليها بالوقت. 

وأهمية هذا (المدخل) الذي نطرحه» تبرز من طبيعة عملية استلهام 
التراث ذاعهاء ج المعاصر يعود بطاقته الإيداعية إلى تاریخ سابق 
ليوظًف واقعةً ماء وينطلق في ذلك من شعو ضمنيّ بالتوحد مع 
هذه الواقعة؛ فيندمج في العمل طرفا الماضي والحاضر. . والمفروض 
في العمل الأدبي أنه موجه إلى ذلك المي الذي سيقوم في المستقبل 
بقراءة مولدّة للدلالات» وبالتالي يكون الماضي متمثلا في (التراث) 
والحاضر متمثلا في (العمل الإبداعي) و الستقبل متمثلا ني (الَلقّي) 
قد اندجوا جيعًا ني نطاق زمني واحد هو الوقت -بالمعنى الُشار إليه 
آنقا- ولنضرب على ذلك مثا من قصيدة هدي بندق: 


م أضع مصحقًا فوق رمحي | شق قط 


غير أن الزمان اللئيم 

سار بي ليسار الشمّطُ 

الذي دار ثم بشحم اليمين اختلطُ 
3 

وأنا قد تبينٹ ني حنتي 


أن کی الود الوك + 
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هذه القطعة الشعريةء من مطلع قصيدة عماد الدين التسيمي المنشورة 
في ديوان مهدي بندق الأخير"» والقصيدة كلها على لسان النسيمي.. 
فلننظر في الوقت الذي يجمع» في الأبيات» بين أطراف: واقعة حرب 
علي بن بي طالب ومعاوية في القرن الأول الهجري» حيث رُفعت 
احتف على َة رماح الأموبين الدمشقية.. واقعة مثل الشاعر 
السيمي في القرن التاسع المجري.. الوقائع الْعَاينة في أرض التقلبات 
السياسية إبان العقود الأخيرة من القرن العشرين (الميلادي) حيث 
يعيش مهدي بندق.. هذه الأزمنة تندمج هنا في وقتٍ واحلٍ هو حال 
القصيد. وهذا الحال يطرح إمكانية الحركة الجدلية داخل إطار هذا 
الوقت؛ فمن براءة علي بن أبي طالب واتخداعه بالمصاحف الدمشقيةء 
إلى براءة النسيمي الذي قتل وسلخ جلده صلب مسلواء إلى براءة 
مهدي بندق الذي خبط بين الاتجاهات السياسية المعاصرة.. لتكون 
الصورة المركبة من الجمع بين تلك الوقائع» هي صورة البريء 
المنخدع بالسياسة وأحواها. صورة: علي بن أبي طالب - النسيمي _ 
مهدي بندق.. ثم يضاف بعد ذلك القارئ الذي يتوحد مع القطعة 
الشعرية في الحال أو الوقت نفسه. كما يمكن عبر الحركة الحدلية ذاتها 
تكوين صورة مركبة آخرى هي صورة الضحيةء فالإمام عل بن 
أي طالب ضحية معاويةء والنسيمي ضحية قهر السلطان» ومهدي 
بندق ضحية المذاهب السياسة المعاصرة.. وسرعان ما تلف صورة 

(الضحية) المتلمّي الذي توحد مع القطعة الشعرية (في نفس الحال 


(0 مهدي بندق: حصان على صهوة رجل (الميئة المصرية العامة للكتاب ٤ص .Ao‏ 


\o۲ 


واو ٠‏ ومة صورة آخرىء أعني صورة الإنسان حَسَّن النية 
تنطبق هنا على كَل من: الإمام عل» والنسيمي» ومهدي بندق؛ 
ثم تضم القارئ المتوحّد. ول و راک اور ي 
الإإنسان حسن النية الذي يذهب نة ر ة للخديعة السياسية. 
فتكون هذه الصورة النهأئبة[التركيب» هي نتاج جدلية الوقت في تلك 
القطعة الشعرية.. وذلك هو مدخلنا لقراءة الأدب (المتواصل) مع 
التراث» سواء أكان ذلك شعرًاء أَمْ صا وروايةء اَم مسرحًا. 

فاذا لو کان الميخل المدرسى الذي اعتاده النقاف أعني طريقتهم' 
في العرض التاريخي تم الظر في توظيف الترا تادا خن اوا 
استعراض واقعة حرب على بن أي لالز واو ن الیک سن 
شخصية النسيمي في كتب التاريخ.. ثم النظر في معالحة مهدي بندق 
الشعرية هذا التراث. وها هنا خاطر؛ أوها أن هذا المدخل النقدي يفصم 
بين ما اتصل في القصيدةء فيرى كل واقعة في سياقها الزمنى ني الخاص» 
دون الانتباه إلى دلالة الجمع تن الازمة في إطار ا وثانیهاء 
أن هذا المدخل يفصل بين المبدع وبين الحالة التي جعلها موضوعًا 
لإبداعه» ومن تَمٌ تغيب عملية التوحد التي أرادها المبدع لنفسه» بل 
أراد جَرّ التلقي نحوها.. وثالثهاء الوقوع في تناقض الرؤى التاريخية 
وتضارب آقوال المؤرخين حول الوقائع المتضمنة في (وقت) القصيدة 
ما يمكن معه النظر إلى الإمام عل أنه م يكن ذا حنكة سياسيةء والنظر 
إلى النسيمي على أنه كان يستحق القتل» وهكذاء وهذا قد يبل في جال 
البحث التاريخي العام» لكنه بخرج تمامًا عن استكناه المراد من القطعة 


\o 

الشعرية. . والخطر الأخيرء أن هذا المدخل قد يجد نفسه في عماء تام إذا م 
يقع على (المستند التاريني) الذي يبدأبه النظر في عملية توظيف التراث» 
ففي حالة «النسيمي» مثلاء هناك سکوب تارجیّ تام وسکونٌ مطلق 
بصدد واقعته» مما يجحجب صورة النسيمي التاريخيةء وبالتالي تصاب 
العملية النقدية التقليدية بالعجزء فيجنح النقاد لتجاهل الأمر برمته ما 
دام المستند التارجخي مفقودًا. إذ لا توجد عن النسيمي أخبارٌ مؤكدة في 
المصادر والمتون ولقد أمضيت الليالي ي 5 تتبع كتب السير والأخبارء» فلم 
أقع إلا على إشارة واحدة دة -وردت عند ابن العماد الحنبلي وهو 
يؤرّخ لسنة ۰ هجرية؛ قال: : فيها فل الشيخ نسيم الدين التبريزي 
نزیل حلب» وهو شيخ الحروفية» سکن حلب و کثر أتباعه ونشأت بدعته 
: وشاعت» فال أمره إلى أن أمر السلطان بقتله؛ فضربت عنقه وسلخ جلده 
وصلب. انتهی'. وأشهر مؤرخي القرن التاسع» السخاوي» وأستاذه 
العسقلاني» نم يوردا كلمة واحدة عن هذه الواقعة. وأغلب الظن أن 
مهدي بندق التقط النسيمي من مرجع حديث غير معتمد» وهذا غير 
مقبول عند المؤرخين ونقاد التاريخ» لكن المقبول في الأدب: أن ينفعل 
مهدي بندق بعبارة ضصربت عنقه وسلخ جلده وصلب» لاسی) إن کان 
المضروب عنقه»ء المسلوخ» المصلوب؛ شاعرًا راح ضحية موقف فكري 
هو الحروفية (المذهب القائل بأن الحروف آسرار!) فهنا جوز للشاعر أن 


() ابن العمأد: شذرات الذهب في أخبار مَنْ ذهب (الطبعة المزورة: دار الفاق ا ديد بيروت» 
دون تاریخ) ۷/ ۱٤٤‏ . 

(9) راجع: السخاوي: الضوء اللامع بأهل القرن التاسع - العسقلاني: ذيل الدرر الكامنة في 
أعيان المائة الثامنة (والذيل يؤرخ ل القرن التاسع). 


1o4 
يراه بريًا وضحية خدوعة فیتو خد معه ني وقت يضمه)| مع واقعة رفح‎ 
اللصاحف على أسنة الرماح في حرب علي ومعاوية التي جرت قبله]‎ 
بقرون. ولا عبرة آنذاك بسكوت المصادر التارخية عن النسيمي»بل ولا‎ 
عبرة بأن اسمه الحقيقي تسيم الدين علي التبريزي - وليس عباد الدين‎ 
ا ا الواقعة التاريخية والسؤال عم‎ 
إذا كان النسيمي يستحق القتل أم لا.. العبرة» في النص الشعري» كائنةٌ‎ 
بالفجيعة على : إنسان حسن النية ذهب ضحية بريئة للخديعة السياسية.‎ 
ذلك أي حقائى تاريخيةء فليس هذا موضعها.‎ 
وما قلناه لا ينطبق على قصيدة (عماد الدين النسيمي) مهدي بندق»‎ 
فحسب» وإن) ينسحب أيصًا على مأساة الحلاج لصلاح عبد الصبورء‎ 
فالحلاج هنا غيره هناك. . وابن الفارض والسهروردي في لا تسقني‎ 
وحدي لسعد مکاوي» غیر ما هما عليه في التاریخ.. وابن عربي في‎ 
تجليات الخيطاني» غير ابن عربي التاريخي.. وهكذا في سائر الأعال‎ 
«التراثية» في الأدب المعاصر؛ فتأمل وتدير.‎ 
# ¥# ¥ 


بعد هذا (التلميح) إلى مفهوم جدلية الوقت» ننظر في مسرحية 


(1) عرف النسيمي بعماد الدين ونسيم الدين» والثانية هي الأشهر. . کا عرف بالنسيمي والتبريزي» 
والثانية هي الأشهر. . ولذلك ذكره ابن العماد باسم: نسيم الدين التبريزي! ويبدو أن مهدي 
بندق اعتمد على کتاب صغیر عنوانه «عماد الدين النسيمي» لباحث إيراني غير معروفء 
وليس في الكتاب هوامش أو إحالات مرجعية. 
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عَيّان الدَمَقي على ضوء هذا المفهوم» وندخل إليها من ذلك المدخل 
الذي اقترحناه. . علا بأن (الوقت) هنا سيمع بين بدايات القرن 
الثاني اهجري»› حيث عاش عَيْلان وقتل. ونہايات القرن العشرين 

الميلادي» حيث يعيش مهدي بندق ونعيش نفس (الحالة نفسها).. 
ذلك هو الزمن (النقدي) أو زمن القراءة؛ أما الزمن (الفني) أو زمن 
المسرحيةء فهو الربع الأول من القرن الثاني المجري» حيث عاشت 
شخصيات المسرحية: هشام بن عبد الملك الخليفة الأموي المتولي 
الخلافة بعد وفاة عمر بن عبد العزيز سنة ٠٠١‏ هجرية» الوليد بن 
يزيد بن عبد الملك ولي عهد هشام والخليفة من بعده» غيلان بن مسلم 
الدمشقي من أوائل القائلين بالقدريةء أو نفى الحبر عن أفعال العبادء 
E PIE EEA‏ 
الأمويين› صالح الدمشقى أحد أصحاب غيلان.. وهؤلاء جيعا 

شخصيات تاريخية ا ومعهم شخصيات خيالية فنية: جليلة 
زوجة هشام بن عبد الملك» فاطمة بن أسد بن ربيع خطيبة صالح 
الدمشقي. وهناك شخصية ها (حضور) في المسرحية» وإن لم يكن ها 
نصيب من أي الحوار» وذلك هو» بحسب يعرفنا به مهدي بندق في 
بدء المسرحية: الأمير يزيد الملقب بالناقص لعرجه.. وهو تعريف 
قاصرٌ خاطئ! فيزيد الناقص هو: يزيد بن الوليد بن عبد الملك بن. 
مروان» انتزع الخلاغة من الولید بن يزيد بعد آن قتله وَمتل به سنة 
١‏ هجرية. ول يلقّب بالناقص لعرجه» ولم يكن يحمل هذا اللقب 


(۱) مهدي بندق: غیلان الدمشقي» ص 1 
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عندما كان أميرًا! وإتا بوه بذلك بعد أن صار خليفةء لأنه أنقص 
a‏ 

محمد كان يسبّه ويسميه: الناقص بن الوليد فسًاه الناس الناقص . 
ومسرح الأحداث هو دمشق»ء حيث يعود عَيّلان الدمشقي إلى 
مناظرة العلماء» ونصرة مذهب القدر الداعي إلى الحريةء فيعتقله 
الأمويون E a SK‏ صالح» بعد أن کان الكل قد تآمروا 
عليها: الخليفة هشام» ولي عهد الوليدء وزوجة هشام جليلةء 
الأوزاعي» رجاءٌ بن حيوةء فاطمة.. إلخ. 
والآن لندخل مدخلنا إلى العمل المسرحي» عبر هذه البوابات: 


أولا: القول فى قتامة الوقت: 

تعد مسرحية مهدي بندق من أشد الأعمال المسرحية المعاصرة 
قتامة» وهي في ذلك تستجم مع أعماله المسرحية الأخرى؛ كالسلطانة 
هند» وغيط العنب ۱۸۸١‏ ".. وهاك بيان القتامة: 

تدا المسرحية بالظلام والرعد والبرد القارس.. وتنتهي بالقتل 
والحَرَج! وما بين البدء والنهاية تتوال المشاهد والفصول على الحو ٣‏ 


(۲) الذهبي: سير أعلام النبلاء (مؤسسة الرسالةء بيروت) 8/ .۴۷١‏ 

(۲) الطبري: تاريخ الأمم والملوك (دار الكتب العلمية» بيروت) /٤‏ ۴۴۷. 

(۳) حين ملت هذه امسر حية (غيط العنب ۲ على مسرح سيد درويش بالإسكندرية لأول 
مرة ستة ۱۹۸١‏ قال النقاد والجمهور: هذا هو عرس الدم المصري! (من كلمة الغلاف 
الأخير الطبعة المسرحية الصادرة عن اليئة المصرية العامة للكتاب الإبداع العربي .)١۹۸٩‏ 
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التالي: القصل الأول من مشهدين» يبدا الأول بيا يلي: دمشق عام 
١‏ هجريةء الجانب الأيسر من المسرح مظلم تامًا., عاصفة شديدة 
بالخارج» فيرى البرق يومض عَبْرَ النوافذ ويُسمع هزيم الرعيد بين 
الحين والحين. وينتهي المشهد بيا يلي: ينفجر الرعد وتسود الظلمة 
المكان فحأة (لاحظ هنا أنه جاء بكلمة الظلمة قبل المكان!) والمشهد 
الثاني يبدأ بالآتي: الجانب الأيمن مظلم.. وينتهي بأن: بتحرك غيلان 
وصالح» وعلى الجانب الآخر يتحرك الشبح (سنعود للكلام عن هذا 

والفصل الثاني يبدا مشهده الأول بحريق دار الاستشفاءء ومن 
النوافذ يُرى الأفق مشبعًا بلون أحر قان مختلطًا بالدخان.. وينتهي 
ثم إظلام! ما المشهد الثانيء فينتهي بعد حوار بين فاطمة وأبيها إى: 
يخرج مسرعاء فتحاول هي أن تجذبه إليهاء لكن لا تنجح» ومن تَمٌ 
تسقط على الأرض باكيةء بين يُسمع صوت الكلب الباكي في الخارج. 

والفصل الثالت فيه ما فيه من اعتقال غیلان وصاحبه» وسجي 
الخليفة هشام لتهديد غيلان بتسليم ضاخبه صالح إل جارس 2 
معتوه ليغتصبهء فيرضخ غيلان لمطلب هشام بالتوقيع على صك 
المناداة عن القول بالحريةء فيعود صالح إلى الزنزانة ليكسر أصابع 
غیلان» بناء على طلب غيلان نفسه» كيلا يتمكن من التوقيع.. ثم 
يأمر هشام بقطع أيدييا وأرجلهياء فيموت صالح» ثم يأمر الخليفة 
بقطع لسان غيلان وهو مصلوب» فيموت.. وتنتهي المسرحية 
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بعبارة: ويُرى يزيد الشاب اللقّب بالتاقص يسير بين الناس بعيدًا‎ 
عن القصر (ستار الختام).‎ 

ما الذي يريده مهدي بندق من كل هذه القتامة؟ قد يقال: إن المبدع 
يلجأ إلى استدعاء التراث لكي يقوم بعملية إسقاط على الحاضر.. وقد 
نقول: إن مهدي بندق يغوص في التاريخ لكي يفعل العكس» أعني 
أن يجعل اللحظة الماضيةء بتفصيلاتها الدقيقة» هي التي تستدعي 
الحاضر؛ فتسقط عليه همومها. لكن القول الفصل» هو أن مهدي 
بندق يجمع هنا بين الحاضر والزمن الماضي» في إطار (الوقت) فمن 
زمن الأمويين يستقي الأحداث» ومن الزمن الحاضر يضفي القتامة؛ 
فيكون في النهاية ذلك المزيج الذي هو (مسرحية غيلان الدمشقي) 
فقيها أحداث الماضى وقتامة الحاضر» وفيها قتامة الماضى وأحداث 
اللخاضر.. ولا عبرة آنذاك بالقيقة الموضوعيةء ولا بتطور التاريخ. 
فالحقيقة الموضوعية أن غيلان اَم عند الخليفة هشام لا بكونه 
قدريًا مناديًا بحرية الإنسان» ولکن بکونه رجلا حقودًا يتشفيً! إذ 
أن (القدرية) كان غيلان قد تاب عنها على يد الخليفة عمر بن عبد 
العزیز قبل تول هشامٌ الخلافة بسنوات» وقد روت متون التاريخ أن 
غيلان احتج أمام الخليفة عمر بن عبد العزيز على صحة القدر بالآية: 
لکل أ ع الان م َد ادر آم یکی یا ملک © عتا 
الان ین َة تكاج تیه جل سیا یبا © إا در 
لبيل إمَا ساك وما كفُودًا) وهي آيات تدل على الحرية الإنسانيق 
إلا أن الخليفة عمر بن عبد العزيز أمره بإكمال التلاوة» فقراً غيلان 
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إل قوله تعال: د کی کر م س افسَد إل یی سیک © 
وما امون إل ˆ أن ا لَه € وهي آيات تدل على الحبرية.. وهكذا 
ستاب عمرٌ غیلانا وقصة اللقاء بينهم) أوردها الملطي في التنبيةء وابن 
تباته ي سرح العيون» والمسعودي في مروج الذهب. . وبعد اللاستتابة 
ولاه عمر ديوان المظالم وبيع الخزائن. . فوقف عَيّلان ينادي على متاع 
الأمويين قائلد: : تعالوا إلى متاع الغونةء تعالوا إلى متاع الظلمةء تعالوا 
إلى متاع من خلف رسول الله َة في مته بغير سنته وسبرته! فمر 
به هشام بن عبد الملك وقال: رى هذا يعيبني ویعیب آبائي» والله 
إن ظفرت به لأقطعن يديه ورجليه! فلا تولى هشام الخلافة» خرج 
غيلان وصاحبه صالح إلى أرمينية نية» فأرسل هشام في طلبهماء > فجيء 
اء فحبسه| آيامًا ثم آخرجهم| وقطع أيديه) وأرجلهها.. فأقبل غيلان 
على الناس وقال: قاتلهم الله» کم من حق آماتوه! وکم من باطل قد 
أحيوه! وکم من ذلیل في دين الله آعزوه! وکم من عزيز في دين الله 
أذلوه! فقيل همشام: قطعت يدي غيلان ورجليه» وأطلقت لسانه» إنه 
قد آبکی الناس ونبههم إلى ما كانوا عنه غافلين؛ فأرسل هشام إليه 
من قطع لسانه» فمات رحه الله“ ومن الحقائق الموضوعية أيصاء 
أن هشامًا كان يكره العنف والقتل؛ بل كان حكيًا في خلافته التي 
امتدت عشرين سنة.. وأن غيلان كان يقول بالإرجاء» وهو مذهب 


() ابن المرتضى: المنية والأملء > من كلام القاضي عبد الجبار.. نشرء علي سامي النشار وعصام 
الدين محمد بعنوان: فرق وطبقات المعتزلة (دار المطبوعات الŞجامعية‏ -الإسكندرية ۱۹۷۲) 
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يرجئ الحكم على أفعال العباد إلى يوم القيامة» وهو بالتالي أقرب إلى 
ا لجبرية منه إلى القدرية.. وغير ذلك الكثير من الحقائق الموضوعية التي 
أسقطها مهدي بندق كي يصل بالوقت إلى حالة معينة من التوخدء 
تجعل قارئ المسرحية ومشاهدها في حالة مسرحية يتوحد فيها مع 
(التاريخ) الذي أراده مهدي بندق» فیری (الواقع) على نحو ما یریده 
الؤلف من قتامة وقهر سياس للفكر.. ولأن مهدي بندق يريد أن 
يعمّق حالة الوح ؤيدمج لظ اللماضر بلحظة قاضية: عمد اعدم 
الإشارة إلى السياق التاريخي.. فلم يذكر ن يزيد بن الوليد بعد توليه 
الخلافة سوف يقرب أصحاب غيلان وأتباعه الباقين.. وأن المعتزلة 
بعد ذلك سوف يضعون غيلانًا في طبقاتهم» وأن الفكر المعاصر ليس 
كله مضطهدًا! فالغرض الفني هنا يقتضي فقط دمج لحظة قتل هشام 
لغيلان» بلحظة قتل السياسة المعاصرة للآراء الحرة» ليكون الوقت 
الذي فيه: يتوحد غيلان مع مهدي بندق مع المتلقي للعمل الفني» 
ليظلهم جيعًا ستار الكابة والقتامة.. وذلك ما نجح فيه مهدي بندق 

على المستوى الإبداعي. 
ومن هذه الصيغة التي يطرحها مهدي بندق» ومن هذه القتامة 
للوقت؛ نخرج إلى القول إن هذه المسرحية - بل بقية إبداعات مهدي 


(۱) ذكر الطبري أن يزيد بن الوليد: قيل إنه كان قدريا (تاريخ الأمم والملوك /٤‏ ۲۷۲) وهو ما 
يؤكده الذهبي بقوله: عن محمد بن عبد الله بن عبد الحكم» سمعت الشافعي يقول: لا وَل 
يزيد بن عبد الوليدء دعا التاس إلى القدر وحملهم عليه ورب غيلان أو قال: أصحاب 
غیلان» قلت: کان غیلان قد صلبه هشام قبل هذا الوقت بمدة (سير أعلام النبلاء /٥‏ 
.(Y‏ 


A 
بندق - لا عدف إلى تقديم الفن الذي دف إلى الإمتاع والمؤانسةء‎ 
_وإنما يأتي في إطار التبصرة وتثوير الواقع.. فمثل هذا العمل لا يعنى‎ 
بالجمیل من الفن» قَذرَ عنایته بالجلیل منه؛ ولا یعنی بالتاریخ» إلا‎ 
بقدر ما يعينه على رؤية الواقع والثورة لتغييره. ومع ذلك» ففي‎ 
المسرحية شيءٌ من الفن الجميلء وشيءً من التاريخ.. لكنها بالكم‎ 
والمقدار اللذين لا يصرفان النظر عن الجليل وعن الرغبة العميقة في‎ 
الخروج من قتامة اللحظةء الماضية/ الحاضرةء التي ارتهنت قتامتها‎ 

بنمط السلطة السياسية القائمة.. كا سيأتي بيانه. 


ثانيًا: القول في السلطة: 

السلطة هي الشاغل الأكبر لمسرحية مهدي بندق» فعلى الرغم من 
أنه جعل من (غيلان) المفغكر القدري عنوانًا مسر حيته» إلا أن الشخصية 
التي كان هما أكبر مساحة من (الحضور) هي شخصية الخليفة هشام بن 
عبد الملك ثل السلطة السياسيةء تليها شخصية الوليد بن يزيد ولي 
العهد الذي بدأ به مهدي بندق التعريف بشخصيات المسرحيةء بين 
تأخر التعريف بغيلان إلى الرقم السادس في ترتيب الشخصيات التي 
يعرّفنا مها قبل بدء المسرحية. 

وحضور هشام طاغ متدٌ بطول المسرحيةء فقي النصف الأول منها 
ظل هناك هذا (الشبح) الذي يتحرك في الجانب المظلم من المشاهدى 
فيتصدّت على الجحميع» بمن فيهم زوجته وولي عهده الوليد.. ثم نعرف 
في النصف الثاني من المسر-حية أنه كان ا-غليفة هشام» وفي المشهد الأخير 


1۲ 
-عقب موت غيلان- تنتهي امسر حية دفعة واحدةء تسطع إضاءة قوية 
على الحانب الأيمن» حيث بجلس هشام على العرش مرددًا: يا ويلتي 

من ذلك المظلوم يوم القيامة. 
وانشغال مهدي بندق بقضية السلطة السياسيةء ينعكس أيصًا في 

انشغال معظم شخصیات المسرحية بهشام› فنراه حاضرًا ف حوار 
الوليد وجليلة» وحوار غيلان وصالح» بشكل دائم يظهر منه أم 
يتبينوا بعد» الصورة الحقيقية هشام الذي هم فيه ختلفون» حتى 
يفصح هو عن نفسه - أو يفصح عن حقيقة السلطة ني نهاية الفصل 
الثاني قائلا: 

الحاكم حقامَنْ لايعرف حبًا لامرأة أو رجل أو طفل 

ا لحب الأوحد عند الحاكم حب السلطة 

ا لحاكم مثل عقاب مجعل مسكنه فوق أعالي الطود 

لاتأخذه تة أو نوم 

حتى الخلوة لا منعه أن يتسمّع زحف الثعبان الأرقط 

وفحيح الحية.. 

إن الحاكم مهما تكن الأيدي مطلقة منه 

إني مثل الحد «معاوية» الداهية الأعظم 
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فإذا وها اريت 

وإن أرخواء جدلت آنا منها حباا مثل الصّلب 

أشنق فيه الأعناق الخطرة 

.. حت لو كسب عدوى موقعةًه فأنا امنتصر 

بخاتة الأمر 

وجهي هذا يحمل أقنعة ة لا حصر ها 

.. وأنامن؟! 

إني يا سيدتي نجسي للأهداف العليا 
تلك هي صورة السلطة التي مجسّدها هشام يي في المسرحيةء أو 
بالأحرى : الضورة التي أراداله مهدي بخدق أن عجتدها! :وامقمند 
(الفني) هنا هو هذه الصورة بالذات» لا صورة هشام بن عبد الملك 
(التاريخي) الذي تضاربت فيه الآراء» فكان الدكتور النشار يصفه 
بأنه : فاجو بني أمية“. . بين وصفه الذهبي - المؤرخ المحايد والعلاًمة 
في نقد الرجال-بأنه: كان حليما» غضب مرة على رجل» فقال : والله لقد 
همم أن أضربك سوطًا.. وعن الواقدي: ما رأيت أحدًا من الخلفاء 
أكره إليه الدماء ولا أشدٌ عليه من هشام.. قال ابن عيينه: كان هشام 


(۱) علي سامي النشار: نشأة الفكر الفلسفي في الإسلام الجزء الأول (الطبعة الرابعة) ص ۳٤٣١‏ 
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لا يكب إليه بكتاب فيه ذكر الموت”. وتلك صورةٌ أخرى هشا» 
الموصوف آنفا بالفاجر!» ل ينفرد بها الذهبي» وإنها وردت بصيغ مختلفة 
في ترجماته التي دوّنها مؤرخون معتمدون» ليسوا حل شُبهة» وبينهم 
وبینه دول وقرون ظوێلة. 

لكن مهدي بندق يتجاوز هذا التضارب والاختلاف حول 
شخصية هشام (التاريخي) ليقدمه إلينا بالصورة التي نراها في 
المسرحيةء صورة الحاكم الذي: يدخل الخلوة (وهو أمرٌ لم يعرف 
عن هشام بن عبد الملك» وإنما اشتهر به الرئيس السادات) ومسّد 
الأهداف العليا للدولة (وهنا نتذكر الرئيس جال عبد الناصر) بل 
يتوحد في الصورة مع معاوية القائل: لو كان بيني وبين الناس شعرة 
ما انقطعت إن أرخوا شددت وإن شدوا أرخيت.. بل صورة الإله 
الذي: لاقأخذه ستَةٌ ولا نوم! 

هذه الصورة المركبة للسلطةء هي التي تسر قتامة الوقت.. وهي 
التي قلت غيلان الدمشقي» وقتلت الفكرين الأحرار في العصر 
ا 

لاذا أطال مهدي بندق في وصف مشهد اعتقال غيلان الدمشقي» 
وجعل معظم حوار الحزء الثاني من المسرحية يدور في العتقل -مع 
() الذهبي: سير أعلام النبلاء | 0۰ 
() انظر ترجمة هشام بن عبد اللك في المصادر الآتية: تاريخ الطبري /٤‏ ۸- تاريخ اليعقوي 


/١ ابحنان‎ ةآرم-۲٠١١‎ /١ -الكامل في التاريخ لابن الأثير‎ ٠١١ /۲ -مروج الذهب‎ ۷ r 
.٠١۳ /۱ _شنرات الذهب‎ ۲۹٩ /۱ -النجوم الزاهرة‎ ۲۳۸ /٤ -فوات الوفیات‎ ۱ 
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أن الأخبار الواردة في المتون 5 تقول إن هشام اعتقل غيلان أيامًا فقط _ 
اذا أضاف من عنده تلك الصورة الرهيبة لكسر صالح الدمشقي 
أصابع غيلان.. هل لأن مهدي بندق نفسه عانى بالفعل الاعتقال 
ف زمن عبد الناصر والسادات» وشاهد بعيني رأسه كيف تتكسّر 
العظام؟ هذا محض سؤال يكشف عن مشروعية الحركة الجدلية في 
إطار الوقت» على النحو الذي أو ضحناه في البداية.. وهي الحركة 
التي تنتقل بين الحاضر والماضي لتركّب صورة السلطة التي: قتلت 
معبد الجهني القدري (القائل: لا قَدّر والأمر أنف) سنة ۸٠١‏ هجريةء 
والجهم بن صفوان الأشد جبرية (المذهب الذي روج له الأمويون) 
سنة ٠۲۸‏ هجريةء وغيلان بن مسلم الدمشقي (المرجى» القدري) 
سنة ٠١١‏ هجريةء وال جحعد بن درهم (القائل بضرورة التأويل العقلي 
للقرآن) سنة ٠٠١‏ هجرية.. والإخوان المسلمين» والماركسيين في 
الستينيات من القرن العشرين! فالسلطةء في حقيقة أمرهاء تعلو كل 
مذهب ورَأي أا کانء ولا تتورع عن قتل خخالفها أيّا مَنْ کان! 
وكيل الس المسرحي جوانب الصورة الكلية للسلطة 
باستعراض الرتوش اللازمة اء فنجد البطانة الفاسدة للسلطة في 
شخصیات الولید بن يزيد ول العهد» وجليلة زوجة هشام» وفقهاء 
السلطان الذين يمثلهم في النص: رجاء بن حَيْوة» الأوزاعي.. على 
الرغم من أن الحقيقة (التاريخية) لكلا الشخصيتين الأخيرتينء تخالف 
صورتيه) في المسرحية» أو بالأحرى: استكماهم لرسم صورة السلطة 
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في المسرحية. ذلك أن رجاء بن حيوة لم يكن في الحقيقة ذلك الفقيه 
الساذج (المنحط) الذي ورد في النص المسرحي أنه نال «وظيفة 
المستشار» لأن أمه أهدت للوليد بن يزيد: جاريةٌ ودارا" . بل كانت 
للرجل مرتبة مرهوقة في بلاط الأمويين منذعهد عبد اللك بن مرواف 
ومن بعده ابناه الوليد وسليان» ثم عمر بن عبد العزيز وهشام بن 
عبد الملك”".. وكذلك نم يكن الأوزاعي على هذا النحو الرديء الذي 
ظهر به في المسرحية» صحيح ن الرجل كان يكره القدرية» لكنه ) 
يناظر غيلان كي يقيم عليه ا لحجةء كا ورد في النص المسرحي» وليس 
صحيحًا ما قاله الدكتور علي سامي النشار من أن: لم يستحل أحدٌ 
من علماء المسلمين دماء القدرية كما فعل الأوزاعي.. الذي قدّم غيلانَ 
بن مسلم» لسيف فاجر بني أمية: هشام بن عبد الملك”. ذلك لأن 
الأوزاعي حين فل غيلان كان في الثامنة عشرة من عمره (ولد سنة 
٨۸‏ وتوني سنة ۱١۷‏ هجرية)“ ولم یکن له آي دخل بمقتل غيلان 


() مهدي بندق: غيلان الدمشقي ص ۳۰. 

() انظر ترجته في: الطبقات لابن سعد ۷/ ٤٥٤‏ -وفیات الأعیان ۲/ ۳١١‏ شترات الذهب 
...٥ /١‏ وغيرها. والمعروف أن رجاء بن حيوة لم يكن بينه وبين هشام بن عبد الملك وفاق 
-على نحو ما جاء في المسرحية - وقد أورد الطبري سبب الخلاف في رواية طويلة (تاريخ 
الطبري )٠٠١ /٤‏ وهو ما أوجزه الذهبي بقوله: کان في نفس هشام منه شيء لکونه عمل 
على تأخيره وقت وفاة أخية سليمانء وعقد الخلافة لابن عمه عمر بن عبد العزيز (سير أعلام 
النہلاء .)٥٥۹ /٤‏ 

(۳) نشأة الفكر الفلسفي في الإسلام .۳٤١ /١‏ 

() انظر ترجة الأوزاعي في: الطبقات لابن سعد ۷/ ٤۸۸‏ -وفیات الأعیان ۴/ ٠۲۷‏ -شذرات 
الذهب ..۲٤١ /١‏ وغيرها. 
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»۱١۸ ى نحو ما ورد في «المناظرة» الطويلة التي جاءت في صفحات‎ 
من مسرحية مهدي بندق: وهي المناظرة التي انتهت بأن‎ ٠١ 
ج الأوزاعي شام دم غيلان!.. وهنا ينبغي لي آن قول مصځحًا‎ 
لك الوهم الذي وقع فيه الدكتور النشار فأوقع فيه معاصرینا: إن‎ 
ي ناظر غيلان هو ميمون بن مهران. وقد روى الطبري القصة‎ 
كاملة على النحو التالي:‎ 

حدّثني أحمد.. قال هشام لغيلان «ويحك يا غيلان» قد أكثر الناس 
فيك» فنازعنا بأمرك فإن كان حقًا اتبعناك وإن کان باطلا نزْعتَ عنه) 
قال غیلان: نعم فدعا هشامٌ میمون بن مهران لیکلّمه» فقال له میمون: 
سلل» فان أقوی ما تکونون إذا سألتې قال غیلان له: أشاء الله أن بعص ؟ 
فقال له میمون: أَقَعصِیَ کارهًا! فسکت. فقال هشام: أجب» فلم نجبه: 
فقال هشام: لا أقالني الله إن أقلتّه. وأمر بقطع يديه ورجلیه". 


ومن ناحية أخرى» فإن كان الأوزاعي (التاريخي) قد عارض 
المذهب القدري وكره القدريين» فإنه عارض الوليد - وَل العهد - 
_ وکرهه کراهيةٌ أشد» فقد روى ابن حنبل في المسند عن الأوزاعي هذا 
الحديث النبوي: ولد لأ خي أم سلمه ولد ذ فسموه الوليد. فقال النبي 
و باساء فراکې » لیکونن في هذه الأمة رجلٌ يقال له 
اد خو شد هذه الأمة من قرحون لقومة0): 


() الطبري: تاريخ الأمم والملوك .۲٠۹ /٤‏ 
7 ابن حتبل: المسند الجزء الأول ص .٠۸١‏ 
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.. ولا يمنا هنا إن كان الحديث صحيحًا أم لاء وإنا يعنينا رواية 
الأوزاعي له» وبالتالي حرصه على إظهار كراهيته للوليد بن يزيد. 

ويضاف لا سبق» أن الأوزاعي لم يشخل منصبًا (حكوميًا) في دولة 
بتي أميةء الله إت رل القفتا ديو اوا حداف اة ريدن الوليد 
- الناقص - واستعفى منهاء فأعفاه الخليفة.. وحين جاء العباسيون» 
وقف الأوزاعي موقَمًا شجاعًا كاد یکلقّه حیاته» إذ حاول عبد الله بن 
عل العباسي» أن يستخرج منه فتوى بإباحة دماء الأمويين وأمواله 
فرفض الأوزاعي. يقول الذهبي: وقد کان عبد الله بن عل ملكا جبارًا 
سفاگا للدماء» صعب المراس» ومع ذلك فالإمام الأوزاعي صدعه بر 
احق» لا كخلق علماء السوء الذين يحسّنون للأمراء ما يقتحمون به من 
الظلم والعسف» ويقلبون هم الباطل حقًا- لعنهم الله أو يسكتون مع 
القدرة على بيان الحق'. 


() الذهبي سير أعلام النبلاء ۷/ °؛ وتفصيل الواقعة التي جرت بين الأوزاعي وعبد الله 
بن عليء كالتالي: 
قال الحاكم.. اجتمم الثوري (سفيان) والأوزاعي وعَبّاد بن كثير بمكةء فقال الثوري 
للأوزاعي: حدثنا يا أبا عمر حديثك مع عبد الله بن عليء قال: لا قدم الشام وقتل بني أميةء 
جلس يومًا على سريره» وعبأً أصحابه أربعة أصناف» صنفٌ معهم السيوف المسللةء وصنفب 
معهم الجزرة أظنها الأطبار (سلاح له فآس) وصنف معهم الأعمدة» وصنف محهم الكافر 
كوب (المقرعة)» ثم بعث إل فلا صرت بالباب ب أنزلوني» وأخذ اثنان بعصي وأدنحلوني 
بين الصفوف جتي أقاموني مقاما مع كلاميء و فسلمت» فقال: أنت عبد الرحمن بن عمر 
الأوزاعي؟ قلت: نعم أصلح الله الأمير. قال: ما تقول في دماء بني أمية (كان عبد الله يومها 
قد قتل بضعًا وسبعین رجلا منهم)؟ فسأل مسألة رجل يريد أن يقتل. . فقلت: قد كان بينك 
وبینهم عهود! فقال: : ويحك! اجعلني وإياهم لا عهد بيننا. . فقلت: دماؤهم عليك حرام. 
فغضب» وانتفخت عیناه وأوداجه» فقال لي: وجحك ول؟ قلت: قال رسول اله ج دلا حل دم 
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فإذا انتقلنا من هذه الصورة (التاريخية) إلى الصورة الفنية 
للشخصيات» وجدنا الأوزاعي يُقَّصل للوليد بن يزيد الفتاوى على 
نحو مهين (صفحة ۲۹ من المسرحية) بل يصدع لكلام الوليد على ما 
يظهره الحوار التالي من حقارةٍ للبطانة كلها: 
-الوليد: هل يُلزم أحدًا هذا الختم على تلك الورقة؟ 
-الأوزاعي (مندهشًا): طبعًا يُلزم صاحبه. 
-الوليد: لا.. لايُلرْمَةٌ يا خنفس. 
-الأوزاعي (غاضبًا): لا يلزمه كيف؟ 
-الوليد (والشر في عينيه): لا يلزمه يعني لا يلزمه.. 
رجاء بن حيوة (لاكرًا الأوزاعي وهامسا): لا لزمه يعني لا 
يلزمه. 
-الأوزاعي (منهارًا فجأة): يالّلا.. لا يلزمه يعني لا يلزمه. 
-الوليد: تعجبني. 
وهكذا يتم إفراغ الشخصية التاريخية من متواها الفعلي» ليملأها 


امرئ مسلم إلا بإحدی ثلاث: ثیب زالٍ» ونس بنفس» وتارلٍ لدینه» قال: ويحك أوليس 
الأمر لنا ديانة؟ قلت: وكيف ذاك؟ قال: آلیس کان رسول اله ب قد أوصی إل علح؟ قلت: 
لو أوصی إلیه ما حَکّمَّ ا حَكَمَیْن (یقصد أن علي بن أي طالب ارتضی بالتحکیم پینه وبين 
معاوية؛ فتشاور الحكان: أبو موسى الأشعري وعمرو بن العاص) فسكت وقد اجتمع 
غضبًا.. قال: فما تقول في أموال بني آمية؟ قلت: إن كانت هم حلالاء فهي عليك حرام وإن 
كانت عليهم حراقاء فهي عليك أحرم.. فأمرني» فأ خر جت. 
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النص المسرحي بمحتوى مغايرء ليكون النص داعيًا الملتقي إلى تلك‎ 
الحركة الذهنيةء للانتقال من حالة الفقيه القديم إلى حالة الفقيه‎ 
المعاصر الذي يوظّف الدين للسلطان» ولترتسم في الذهن - في نهاية‎ 

الأمر -الصورة المركبة للسلطة داخل إطار الوقت. 


ثالنًا: القول في المعارضة السياسية: 

يكن غيلان الدمشقي (التاريخي) معارضصًا سياسيًا بالمعنى الدقيق 
للكلمةء ولم يكن مذهبه القدري مناوَأة أيديولوجية للفكر الرسمي في 
دولة الأمويين. فقد رأينا أن غيلان تاب عنه على يد الخليفة عمر بن 
عبد الغزيزء ورآينا أن بعض الجبريبن - قيض القدريين دلوا عل يد 
الأموبين» ورأينا أن خليفة أمويًا (كيزيد الناقص) كان يروج للقدرية. 
بل الأكثر من ذلكء أن غيلان لم يكن يتصف بأي قدر من النضالية 
a N EA EE‏ 
هشام الخلافةء واتفقتة المصادر على أنه (قَرّ) مع صاحبه صالح إلى 
أرمينيةء لكن هشام (قبض) عليهء| وقتله) في العام الأول من خلافته 
لسبب في الغالب ‏ شخصيٌء هو إمعان غيلان في اهزء بأل أمية حين 
ولاه عمر ين عبد العزيز بيخ انرااق الأموية. 

لكن غيلان (المسرحي) يتخذ صورة اش فهر أولا الشاعر 
الذي تنساب منه الكلمات في رقَةء فعلى لسانه جاء: اي فی کن 
الرهمن تطل عليناء فتذوب السحب حياء أولست ت تراها یتحدّر 
منها الدمع على وجنات الطرق الورديةء ما أجمل سوق دمشق وقد 
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أ الناس يعودون إليه". وهو ثانيًا المناضل الذي يعود برغبته من 
أرمينية» فعلى لسانه جاء: بل نحن سنبقى» وسنعمل حتى نهزم أمراء 
أميةء الليلة سوف نواجه حُجّتهم» ثم نعود إلى داري في ربض فراديس 
دمشق. وهو ثالثًا قائد الثورة الذي يرفض أن يتخلحّ عن جموع الثوار 
العارضين ظلم السلطةء وعلى لسانه جاء: فلماذا تطلب مني أن أتغلى 
عن كوكبة رجال ترقد فوق الحمر الآنء ومدى الأسواط تمزقهم في 
السجن؟ ما فعلوا إلا أن نطقوا با لحق.. كوكبة شباب تتألق في جسد 
الأمة هي نبص في صدر الغضب القادم» إنذارٌ للحكام الظلمةء وبشير 
معارضة عامة» هم صو تنفخ في تلك الجحثشث الحية» كي تبعت من 
رقدتها أحياءَ الروح» هم شمش تسطع في ديجور الليل بكلمة لا أروع 
لفظ ني قاموس الحرية.. إني ما جئت سوى من أجلهم» لأساندهم في 
حنتهم وأَحَرَرَهُّمٌ من هذا الأسر. 

وهكذا تستدعي اللغة بإشاراتما المتنوعةء الصورة المعاصرة 
للمعارضة السياسية» فيمتزج غيلان هنا مع صورة الثائر. بكل ما 
تقتضيه تلك الصورة من شاعرية إنسانية وجسارة في المواجهة وتضامنِ 
مع المجموع الهادرة! ولأن الصورة الكلية لا تكتمل إلا بالبراءة.. أعني 
على النحو الذي رأينا في القطعة الشعرية التي توقفنا في بداية الكلام 
عندها (من قصيدة: عاد الدين النسيمي) فلا بد هنا لغيلان أن يكون 
بريئاء حَسّن النيةء تتجلى براءته وحسن نيته في هذا الحوار مع صالح: 


(۱) غيلان الدمشقي» ص ۳۹. 
() غیلان الدمشقي» ص ۳۸. 
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غيلان: ليس هشام بالغادر يا صالح‎ 
حقًا قد ت تشبق آمو سيا عة‎ 
لکن الرجل يناضل في داخل نفسه‎ 
حتى لا يشبه أسرته الزنديقة‎ 
صالح: هو أقسم لو صار الأمز إليه‎ 
أن يصلبك على باب دمشق‎ 
والآن وقد صار مليكًا بجلس فوق العرش‎ 
هل تحسبه بحنٹ في قسمه؟‎ 
غيلان: هذا قَسَمٌ الغضبان فلا تثريب عليه‎ .٠ 
هيا اطعم من هذا الفستق‎ 
أو خذ هذي البيضة حتى تصلب طولك (ويمد يده إلى‎ 
الطعام ضاحکا وهو یر گز على كلمة تصلب).‎ 
وهکذا يتخذ غيلان في المسرحية مواصفات البطل التراجيدي‎ 
بالغهوم الأرسطيء فنراء يسير إلى (أتر اله المحتوم) عل النحو الذي‎ 
عبر عنه صالح الدمشقي قي بقوله: احق أنا لا أفهم كيف تسير إلى الشرك‎ 
المتصوب مبتستا وكأنك تذهب يا غيلان إلى حفل زواج.. لیتو خد‎ 


(۱) غيلان الدمشقي» ص ۳۹. 
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ذهابه هذا مع کل مناضل سياسي: لم یضع مصحمًا فوق رغه‎ 
. ويل‎ “2 
ولأن غيلان هنا يتحرك في إطار الوقت» وليس في لحظته التاربجخيةء‎ 
ن مذهبه في القدر سوف يخرج عن معناه الميتافيزيقي القديم» كموقف‎ 
مي (نسبة إلى عم الكلام عند المسلمين الأوائل) ينطلق أساسًا من‎ 
فهم خاص للنصوص الدينية» القرآنية على وجه الخصوص,» لينتهي بعد‎ 
ذلك على يد المعتزلةء إلى تقرير أن العدل الإهي يقتضي نوعًا من الحرية‎ 
الإنسانية التي تترتب عليها معقولية الثواب والعقاب يوم القيامة؛ وهو‎ 
القدري هنا يتشح بثوب الليبرالية بمفهومها المعاصرء فنرى غيلان‎ 
ينادي بالحرية كمفهوم إنساني عام» لا يقتصر على الفهم الكلامي للنص‎ 
القرآني» بل يتعدى ذلك إلى إعال العقل بمفهومه الإنساني الشامل»‎ 
وههذا م يكن اتفاقًا أن يذكر مهدي بندق على لسان غيلان في صفحة‎ 
من النص المسرحي قوله: إن سلاحي القرآن وعقلي! ثم يتغير‎ ٤ 
الترتيب حين يذكر في صفحة ۱1۸ على لسان غيلان: مصدر قولي عقلي‎ 
وكتاب الله! وهكذا يسبق العقل في النهاية النص الديني» ليدعم الموقف‎ 
(الليبرالي) الإنساني العام» متجاورًا الموقف (القدري) الإسلامي‎ 
ا لخاص -ومشتملا عليه في الوقت نفسه -ليكون هذا المفهوم الأشمل‎ 
للحرية» قريتا للمعارضة السياسية التي تواجه القهرء القهر الذي هو‎ 


(۱) مطلع قصيدة عاد الدين النسيمي. 


Y٤ |‏ 
قرين السلطة.. ثم تصبح هذه الحرية هي دعامة كل معارضة سياسية 
وغير سياسيةء فنجد غيلان ينادي بحرية المرأة في خلع الحجاب (ص 
١ء‏ وبحرية العبيد (ص )١۳‏ بل حرية الإنسان في تناول ما يشتهيه 

من طعام (ص ۴۷).. حتى تصير الحرية مثا بالإله: 
-غیلان: یا صالح» كُنْ مثل الله بديعًا في ذاتك. 


واخلق أفعالك في حرية 

وتركني کل مکان لا تجمد 

فالله یقول بقرآنه: کل يوم هو في شأن 
وتفرد 


فال یقول: لس کَونلو ّى 
إن صرت سعيدًاء لو لحظات» فاضحكڭ 
جوعان أنت الآنء فهالك لا تأكل 
ذه (الحرية) هي : القول المستخدم من أجل التغيير".. وهي ا 
تعارض السلطة القاهرةء الخشومة» المستبيحة خصوصية الإإنسان» 
امبيحة لدمه إن لزم الأمر؛ كاي قول هشام: 
-إني يا ولدي السلطان المسئول عن 


() غیلان الدمشقي» ص .۱٤‏ 


1Yo 
الدولة من حقي أن أتسللء أدخل في‎ 
أي مکان من حقي أن ادع هذا‎ 
أو ذاك ولا أخدع من حقي أن أقتل‎ 
0 أحيائاء أو فيقيتا أقتل‎ 
وني مواجهة ذلك» تكون المعارضة الحرة.. متوسلة بالدين أو‎ 
بالعقل» أو بكليهماء على نحو ما ورد ببيان ا معارضة في نهايات النص‎ 


المسرحي» على لسان غيلان (من بحر المتقارب!): 

قا منم العضر لتشتكن ‏ وف للطَْاةٍ آنا عش حز 
ازل عَنْ ِيَابكٌ هذا العْبارً وتَظّفْ عَنٍ الوح َا اذز 
وخڏ ني يََيْكَ رات ا وزذ فَوقَه العمل ورا يَضي 


على ُوه في الجيين الأعَر ا رال دينك تبت العَرّار 
يَضوْعٌ بطيب الع الَشتطر 


رابعًا: القول في اللغة وعيار الشعر: 
لا كانت (الجدلية) هنا تتم ف إطار (الوقت) الجامع د بين الزمن 


(۱) غيلان الدمشقي ص .۱١٤‏ 
9 غيلان الدمشقي» ص ۰ -ويلاحظ أن البيت الرابع بلا صدرء وعَجُز البيت موزون على 
نفس البحر والقافية نفسها لكي يُصلح به الشاعر تخليه عن القافية في عجر البيت الثالث. 


1Y٦ 
الماضي لغيلان الدمشقي» أعني بدايات القرن الثاني اهجري؛ والزمن‎ 
الحاضر لمهدي بندق -نهايات القرن العشرين الميلادي- والزمن الآي‎ 
للقي فقد وجبت ضرورةٌ أن تعكس اللغة» وعروض الك‎ 
بنية الوقت ا لجامعة؛ لكي تسهم في تحريك الجحدل داخل تلك البنيت‎ 
وتبرز الصور الكلية الناتجة عن هذه الحركة الحدلية.‎ 

من هناء م يصطنع مهدي بندق في مسرحيته اللغةً التراثية بكامل 
هيتتها وإيقاعاتماء ولم يصغ النص في قوالب اللغة ا معاصرة؛ وإنا جع 
بين الاثنين في سبيكة واحدة يرتبط فيها العنصر (التراڻي) في زمن 
غيلان القديم مع العنصر (المعاصر) لزمن مهدي بندق» لیکون 
المجموع هو الصيغة اللغوية الدالة على الوقت.. وقد نجح النص 
المسرحي في هذا (السَبْك) دون أن تحدث فيه عملية الخلخلة الناتية 
عن الحركة المتوالية الدائرة بين اللغة التراثية واللغة المعاصرة» وهو 
نجاح يرجع بالطبع إلى إمكانات الولف اللغويةء وقدرته على توجيه 
النص المسرحي (وإن كانت لنا بعض الملاحظات على ذلك» سوف 
انوردها فی بعد). 

تقابلنا ي النص تعبيرات تراثية جلبها المؤلف من الأخبار القليلة 
عن غيلان الدمشقي في المصادر والمتو ن التاريخية القديمة» كإخبارهم 
أن دار غیلان کانت في ربض فراديس دمشق وهي صيغة تكررت 
مرتين في النص داخل سیاقین ختلفین (ص ۳۸ )٦۳‏ وميل ذلك 
تعبیرات مثل: القتل 'غيلةء سوق النخاسةء البيعةء المدد الزاحف 


YY 


ار اسانء رقاق الصباغينء الحانات والبيمارستانات نفحات الفَرّ.. 
وغير ذلك من المفردات والتراكيب القديمة. كا تقابلنا التعبيرات 
شديدة المعاصر ة مثل وصف الناقدة الأدبيةء وتعبير عقل المتآمر 
والغوغاء» ومصطلح عهد الإصلاح.. وغير ذلك. وهذا كله يتصل 
ويندمج في الجمل الحوارية بين شخصيات المسرحيةء دون أن نلحظ 
هذه النقلة بين لغة القديم والمعاصر» بل يصل الاندماج غايته حين 
يتم التشكيل اللغوي بين المفردات» كا في قوله: حزب الإرجاء (ص 
«f‏ 40( ليعطي «المرجئة» وهم تلك الج عة الكلامية القديمةء دلالة 
«الحزب» بمفهومه السياسي المعاصر. 

إلا أن التوفيق لم حالف مهدي بندق في بعض الأحيان» إذ انفلتت 
منه اللخة حين استخدم-مثلا- ا لحملة الحوارية: صَمْ بطيخًا صيفيًا في 
بطنك (ص ٤۴)ء‏ فهنا م تسعفه التعابير التراثية ولا ا لمعاصرة» فجاء 
التعبير عاميًا ني روحه» ركيكًا في تركيبه» خالقًا حودة اللغة في بقية 
النص. وعلى ذكر العامي الركيك» فهناك فقرة كنت أتمنى أن تحذف 
اما من المسرحية - لرداءتما - وهي الحوار الذي دار في القصل الأول 
بين الوليد بن يزيد والأوزاعي ورجاء بن حيوةء وأراد به المؤلف أن 
يجسد حقارة الثلاثة فأدار على ألسنتهم حوارًا فجًا مقررّاء لا يسهم 


() البيمارستان: كلمة فارسية معربة تتكون من مقطعين (بيمار) بمعنى مريض أو مرضى (ستان) 
بمعني موضع أو مكان» فهي محل المرضى أو دار الاستشفاء.. (انظر: محجم الألفاظ 
الفارسية المعربة للسيد/ أدي شير - مكتبة لبنان - ص ۳۳). ولا أظن أن الكلمة كانت 
مستعملة كمرادف للمستشفى في زمن غيلانء بل الأرجح أن استخدامها بدأ مع ابتداء دولة 
العباسيين. 


17A 
في جسيم (حقارتمم) عل نحو ما یرید مهدي بندق» بقدر ما يثر‎ 
تأقف المحلقي» ويمدر المتانة اللغوية البادية في أرجاء النص المسرحى..‎ 
وليعذرني القارئ في عدم يراد هذا الحوار هنا"! وتبقی آخبرا‎ 
تلك الملاحظة الخاصة بأسلوب مهدي بندق في صَذم التلقي» ففي‎ 
معرض إشارتنا السابقة إلى شاعرية غيلانء أوردنا نصا رهيقًا رقيقًا‎ 
جری - أو بالأحری: انساب  على لسانه» وقد حذفنا منه فیا سبق‎ 
السطر الأخير؛ ولسوف نورده الآن بكامله» حتى نتبين تلك الصدمة‎ 
(البلاغية) في ذلك السطر الأخير:‎ 
-غيلان: ها هي ذي شمس الر حن تطل علينا‎ 

فتذوب السحب حياءً 

أولست تراها 

يتحدّر منها الدمعٌ عل وجنات الطرق الوردية 

ما أجل سوق دمشق وقد بدأ الاس يعودون إليه 

انظر هذا الطفل الباكي» مثل الجحش» بغير دموع 

ولا أدري حقيقةً إن كان مهدي بندق قد تعمد هذه الصدمة از 

أن قوله (مثل الجحش!) قد انفلتت منه.. على آي حال فيا عدا هذه 
الملاحظات» فإن لغة ا لمسرحية في مجملها- كا أسلفنا-لغة جيدة متينة 
رصينة.. والأهم: ناجحة ني تجلية الوقت. 


() انظر المسرحية» ص .۲٤‏ 


۱۷۹ 
وما يقال عن اللغة ينسحب أيصًا على عيار السعرء ولابد لناهنامن 
الاعتراف بأن مهدي بندق شاعر كبير يعرف حدود التراثية والحداثة 
ف في النظم» ويمتلك مقدرة خاصة على توجيه البحور والتفعيلات نحو 
مراده. وهو يفعل على المستوى العروضي ما فعله على المستوى اللغوي 
ذاته» أعني المزاوجة والدمج بين البحور الشعرية التامة» بصضورتها 
القديمةء وبين السطور الشعرية المتفصدة عن البحر العروضي» 
اراعية في الوقت ذاته جرس التفعيلات» على نحو ما يعرف اليوم 
بشعر التفعيلة.. بل يتخذ مهدي بندق في مسرحيتهء أحيانًا» صورة 
الشاعر القديم؛ فيورد أبياتا ذات نكهة تراثية تامة في العروض 
واغراض الشعی کقرله عل لسان شاعر بمح هشام ویحشن له قل 
غيلان (من بحر البسيط): 
جاءتكتسعی وکنت‌الأمسباغيها فسبح الله رب الكون معطيها 
كتل ليل الجرة أن وره إلاك والصبح منك يكتسي تيها 
انت ا لحد بها لو شئت تأخذها آو شئت حین تری للأرض تلقیها 
إن الإمارة لا ترضي سوى رجل بالسيف بجلدها بالموت يأتيها 
ياصاحب السجنللأعداءفاقتلهم إن السجون تشگت من أعاديي“ 
ويقول مهدي بندق على لسان الوليد بن يزيد إذ فتح الملصحف 
مستفتځًاء فقابلته الآية «وابَ ڪل جار عيد) فاغلق 
لصحف بقوةء وأنشد (من بحر الوافر): 


(۱) غيلان الدمشقي» ص ۱۱١‏ . 


1A۰ 


و یر ا ن فا اتاك باز يد 
فإن لاقي ربك يوم حشر فقل يارب غلَقني الوليڈ“ 


وبعيدًا عن ذلك الاستخدام لليحر الحروضي التا» يستخدم 
مهدي بندق في مواضع أخرى التفعيلة على نحو دقيق.. بل على نحو 
عميق الدلالة» فهو حين مجري الحوار في ابتداء المسرحية بين رجال 
السلطةء ييل لاستخدام تفعيلة بحر الكامل (مَقَاعِلْنْ. مَُقَاعِلّنْ)» 
لساحتها الصوتية العريضة» وقدرعا على استيعاب العديد من 
الألفاظء وقابليتها العروضية للتشكيل.. فإذا كان حديث غيلان 
المتدفق في أواخر النص» كانت تفعيلة بحر المتقارب فعولن ذات 
الإيقاع البسيط المتلاحق اللاهث المنتظم في التوالي» باعتبارها أكثر 
مناسبة لتصوير حالة غيلان. 

وإذا كان هذا الترفد بين أللغة القذيمة والمخاضرة؛ وين البحر 
العروضي التام والتفعليةء قد نجح في إجلاء بنية الوقت (القديم/ 
الحاضر) فإنه نجح أيصًا في تجسيد القلق الكامن في أرجاء النص 
المسرحي» البادي على نحو ما سنرى. 


خامسًا: القول في عمومية القلق الأنساني: 
کل کرک قلق عل تو تامور ان شر یتایح الاک رکه 


العشق في اقترانها بالقلق» فقال هذه القطعة الشعرية: 


(۱) غیلان الدمشقي» ص ۱۸۔ 


۱۸۱ 
الوق نکن باللقاء والاشتياق بيج بالاتقاء. 
لا يعرف الاشتياقً إلا العشاق. 
من سکن باللقاءء فما هو عاشق.. عند رباب الحقائق 
مَنْ قام بثیابه ا حریی» کیف بسکنْ؟ 
وهل مثل هذا یتمکنْ! 
للنار التهابٌ ومَلكة.. فلابد من الحركة 
والحركة قلق 
فمن سکن ما عش“ 
وقد رأينا القلق الإنساني عند مهدي بندق حين توځد مع عاد 
الدين النسيمي» حیٹ: سار به الزمان اللئيم ليسأر الشطط الذي 
دار ثم بشحم اليمين اختلط» ثم تبن أن الشر في الوّسَط! وفي النص 
المسرحي (غيلان الدمشقي) كانت هذه الحركة الدائرة بين القديم 
والحاضر» وبين السلطة والثورةء وبين القهر والأحلام.. بل: بين 
الكفر والإيمان! ومن هنا لف القلقّ كل (رجال) المسرحيةء أما النساء 
4 » 
فلهن تفصيل وقول سوف يأتي. 
قلنا فيم سبق أن الشخصية المحورية في النص» الحاضرة دومًاء 


() انظر النص كاملا ي شرح مشکلات الفتوحات المكية» بتحقيقنا (دار سعاد الصباح - 
القاهرة ۱۹۹۲) ص .۴۲٤‏ 


1A۲ 
هي شخصية هشام بن عبد الملك.. أما البطل التراجيدي» فتجسده‎ 
شخصية غيلان بن مسلم الدمشقي؛ وکلاهما في نص مهدي بندق.‎ 
يعصف به القلق على النحو التالي:‎ 

أما الخليفة هشام» فهو يعكس قلق السلطة بوجه عام.. الا 
الناشئ من حب السلطان والرهبة من الثورة؛ ومن نَم الفقدان. وهذا 
القلق نابح من التزوع الإنساني الطبيعي إلى حب السيطرة (ولذا قال 
الصوفية: آخِرٌ شهوةٍ تخرج من قلب الوليّ» حب الرياسة) وهذا القلق 
يصدق على هشام الحقيقي» التاريخي» إذ عانى هذا الخليفة الأموي 
من واقعة خروج زید بن علي وابنه بجیی» وکلاهما من آل بيت النبوة 
- العلويين - فلا حرجا عليه وطَالّبًا بالخلافة قتلهماء وظل بعد ذلك 
يتحسّر على ذلك.. قال ابن سعد والواقدي: ثقل على هشام خروج زید 
بن علي» ودخله من مقتل زيد وابنه أمرٌ شديد. وهذا (الأمر الشديد) 
سوف يلزم هشامًاء الفني» في نص مهدي بندق» ولكن بخصوص 
مقتل غیلان: فبعد أن سعی هشام لقتل غیلان وصاحبه صالح» نجده 
في خماية المسرحية مرددًاء بعد مقتل غيلان: يا ولتي من ذلك المظلوم 
قي يوم القيامة! وهي عبارة نعرف من التَص أن هشامًا كان يرددها 
قبل ذلك في نومه» في الوقت الذي كان يتآمر فيه لقتل غيلان وإبراء 
ذمته من قتله.. (علا بآن التاريخ لا يقول لنا إن هشامًاء ندم على قتل 
غيلان) وقلق هشام يأخذ صورة أعمقء حين يجعله النص المسر حي 
مترددًا بين الكفر والإیےان! كا يظهر من هذا الحوار بين زوجته جليلة 
وول العهد الوليد: 


IA 
-جليلة: لك سوف أكشف سر هذا اخلط في عقل هشام‎ 
(ني النصف المظلم ينتفض الشبح عند سباعه هذه‎ 
Î 
في اتوم يهمس مقستا بالات والعَرّى‎ 
ويقسم بالنجوم وبالقمر‎ 
لابد أن يصلب ذلك الرجل العدو [.. تقصد غيلان]‎ 
مَنْ صادر الأموال منا‎ 
حينا ولاه ني رَدالمظال ذلك المدعو عمر [.. تقصد ابن‎ 
عبد العزيز]‎ 
فإذا تقلًّب في الفراش» تراه يشهق بايا‎ 
ومرددا: يا ويلتي من ذلك المظلوم ني يوم القيامة.‎ 
(الوليد يخبط على كفني غبظ)‎ 
هذا التمزق بين غنوص الجدودء وبين تقوى المسلمين‎ 
سهم يشير إلى التمزق في الكيان الأموي‎ 
الوليد: ذلك الذي أخشاه حمًا يا جليلة‎ - 
أن يصير بنو أمية بالتقادم مسلمين بلا تحفظ.. إلخ.‎ 


(۱) غیلان الدمشقی» ص ۲۲. 


۱۸٤ 
ثم يمعن مهدي بندق في جعل القلق سمة لرجال السلطة ممن هم‎ 
دون هشام» فالولید بن یزید یتردد في قلقه بین الکفر والإیان» کا في‎ 
قوله لنفسه عقب الحوار السابق: سهم يشير إلى التمزق في الكيان‎ 
الأموي» صح» فلماذا وأنا مثل جليلة لا أعتقد بآخرة أو ما أشبه..‎ 
يجذب نفسي هذا الملصحف؟!‎ 
والأوزاعي (الفني) هو الآخر متردد بين ما يعلم أنه الحق» وبين ما‎ 
هو مطالبٌ بأن يفتي به من باطل.. وإذا كان النص هنا قد ينطبق على‎ 
حالة الوليد التاريخي؛ إذ كان الوليد بالفعل فاجرًا في فحشه» حتى‎ 
إنه كان يشرب الخمر في الحرم المكي» وَنَصَبَ خيمة الشراب مرةٌ فوق‎ 
الكعبة؛ فإنه يخالف الحقيقة التاريخية هشام والأوزاعي» اللذين كانا‎ 
بالقطع مسلمين حقيقيین - بل إن هشامًا حرم ابنه من الأعطيات» لأنه‎ 
لم يحضر الحمعة مع الجماعة-ومن هنا نقول: إن النص المسرحي مهدي‎ 
بندق لا يعد مسر حًا تاريخيّاء وإنها هو مسر شديد ا معاصرة» يطرح‎ 
التاريحَ في إطار بنية الوقت كي يسمح بالحركة الجدلية التي تكشف‎ 
الصورة المركبة للسلطةء والمعارضةء بل تكشف العملية السياسية‎ 
كلهاء وطبيعة النفس الإنسانية ذاتما في أزمنة القهر. ولأن غيلانء‎ 
ومهدي بندق» یعیشان في إطار (الوقت) فکان لابد لغيلان/ مهدي‎ 
بندق» أن يقع فريسة ذلك القلق الإنساني العام داخل هذا الإطارء‎ 
ومن هنا نرى غيلان_ذلك المؤمن بالحرية في لحظة قلق إنساني عميقة‎ 
يعترف لصاحبه صالح بالجبريةء وبأنه يتساءل: مَنْ هيا ذهني للتفكير‎ 
بهذي الحرية؟ مَنْ أعطاني القدرة؟ فإذا ما بلغ شعوري بالقدرة حَدّ‎ 


1A۵ 

e a N 
آنافي دال تفي أعرف أن القذر سحتينة مَيقَةَ‎ 

O 
يغلت الوجود الإنساني من اليأس والقلق.‎ 


أخيرًا: القول في حقيقة المرأة: 


في مسرحية مهدي بندق شخصيتان من النساء» ليست لكليها أي 
حقيقة تاريخيةء وإنما تم إدخاطم) في النسيج القني دعا للواقع الدرامي 
وتبياتًاء على ما أرى» لصورة المرأة داخل إطار (بنية الوقت) التي عقت 
فيها حركة الإبداع» وتتم فيها حركة القراءة.. الشخصية النسائية 
الأولى: هي جليلة زوج هشام بن عبد الملك» والأخرى هي فاطمة 
خطيبة صالح الدمشقي التي لم يتزوج منها (ولنلاحظ هنا أن السلطة 
ها امرآةء والمعارضة الثورية لم تنجح في ذلك.. أما غيلان فليس له 
امرأة أصلَاء على الرغم من أن له دارا في ربض فراديس دمشق!). 

ومع أن المسرحيةء كا أسلفناء لا علاقة ها بالتاريخ ا-لحقيقيء إلا 
من حيث كونه مستندًا لابتداء الوقت.. فإن مهدي بندق قد خالف 
التاريخ في بداية المسرحية مرتين» حين صر على الدعم (التاريخي) 
لشخصية جليلةء فجعلها (خالة) الوليد بن يزيد وأنها في مثل سنهء 
وأكّد ذلك في قول الوليد ها فور ظهورها في النص (يا خالتي الحسناء 


1۸٦ 
أهّد ثم هد يا من ولدنا في صباح واخد من ربع قرن).. والمخالفة‎ 
الأرلى هنا: آن المذكور في السطر الأول في المسرحية هو (دمشق عام‎ 
هجرية)ء وهو زمن قتل غيلان؛ والمعروف أن الوليد بن يزيكم‎ ٠ 
فهو بالتالي في السادسة عشرة‎ - ٩ هجرية.- وقيل سنة‎ ٩١ ولد سنة‎ 
من عمره أو الرابعة عشرة.. وهكذا سيكون عمر جليلة آنذاك!‎ 
وبالتالي فهع) لم يولداني صباح واحد من ربع قرن! والمخالفة الأخرى:‎ 
أن مهدي بندق جعلها خالته» مع ن المعروف أن أم الوليد هي بنت‎ 
محمد بن يوسف الثقفي - آخو ال حجًاج بن يوسف - وهشام م يتزوج‎ 
من هل هذا البيت» فكيف تكون زوجته خالة الوليد؟‎ 
والشاهد» أن ماجَرّ مهدي بندق هماتين المخالفتين» هو رغبته‎ 
الشديدة في الجمع بين الوليد وجليلة» حيث يستفيد من قبح الوليد‎ 
وفجوره المعروف» في رسم صورة قبيحة فاجرة لجليلة زوجة هشام..‎ 
تلك المرأة الموصوفة في النص بأنها (ذات قوة وكبرياء) وهي التي‎ 
تحرك الشر دومًاء فتسعى لقتل غيلان وصالح» بل لقتل زوجها هشام‎ 
نفسه» لأنها وجدته مترددا لا جد الروح الأموية التي تجسّدها هي..‎ 
ويضح مهدي بندق على لسانها ما يلي:‎ 
جليلة: إنها" كالنبض في قلبي تدوي‎ 
(وإذ تردد هذه القيلة يتغير صوتها حتى ليشبه صوت‎ 
الذكر)‎ 


() تفصد: الروح الأموية. 


1AY 
صارت إلينا بعد تيم وعدي‎ 
صارت إلينا فلندرها كالكرة‎ 
صارت إلينا أا يا قوم مُلكٌ دنيوي‎ 
ملك ولا أدري إذا ما الموت جاء‎ 
ماذا تكون النار أو تلك التي تدعى بجنات النعيم‎ 
وبهده الروح الأموية تتحرك جليلة في النص المسرحي» فتزرع‎ 
الشر فی آرجائهء حتی إذا بلغت بہا نشوتہا المنتهی - بعد مقتل غیلان-‎ 
كشفت عن مقدار تجسيدها للقبح الإنساني» بل اتخذت صورة شيطان‎ 
يسعى للأٌخذ بيد هشام ليخرجه من (قلق) التردد بين الكفر والإیانء‎ 
إلى حيث المجوسية الصرفة وعبادة الشيطان! وهو ما يتجلى في هذا‎ 
الحوارء الأخيرء بين هشام وجليلة (التي سبق أن تآمرت لقتله):‎ 


جليلة: يا أمير المؤمنين 
مات غيلان العدو المشترك 
فلتسامح رَلّي حتی أعود 
-هشام: للتآمر 
جليلة: لست جارية لتقبر 
في سرادیب الحریم 


فان الآن لزوجك 


1A۸ 
“١ أن تشارك في احتفالك‎ 


هشام (منفجرًا): احتفالي ر 
أنت لا تدرين مابي من تمزق 


-جليلة: بل أنا آدري بأآنك صخر لايلين 
-هشام: بل آنا شخصان» صاحب عرشکم 
وهشام الذي بخشى الإله 
-جليلة (بفحيح): إن ربك ليس إلا 
ذلك الشر العظيم 
فاعبد الآن إلمك 
واتخذني کاهنة 
وهكذا تدعو جليلة السّلطةً إلى إحياء الملجوسية القديمة - في 
حوارات سابقة - ثم تدعو إلى عبادة الشرء في هذا الحوار.. حتى إن 
هشام يحدق في وجههاء فيكتشف أنها: بنت عتبةء هند آكلة الكبد! 
يقصد جدته» ا معاوية» زوج أبي سفيان» التي أكلت كبد الحمزة 
عم النبي يوم ت . تلك هي جليلة إحدى تجليات المرأة في الصس 
امسر حي" فلننظر في التجلي الآخر ها. 
(1) تقصد: الاحتفال بقتل غيلان. 
(۲) غیلان الدمشقي» ص ٠۲٤‏ . 


(۳) حين تنهمك جليلة قي الإفصاح عن دخيلة نفسها (صص ۲ محدث أن: يتغير صوعجا حنى 
ليشبه صوت الذكر! 


۱۸۹ 
فاطمة بنت أسد» خطيبة صالح» بدت أول الأمر على النقيض قامًا 
من جليلةء فهي على ما يصفها غيلان: العصفورة السوسنة أل 
ما أبدعه ربي الخلاق.. وإذ يقنعها غيلان بطرح النقاب والخروج 
عن التقليد الذي (انعشى بين الناسء وهو لیس من الدينء ولیس 
من العقل) فهي تطرح نقابهاء فيشهق صالح لرؤية وجهها الجميل» 
لكن هذا الوجه الأنثوي» العصفوري» السوسني» البديع.. لا 
يلبث إذا ما احتدمت الأحداث» وجَدَ الد أن يتوارى خلف نقاب - 
غير حسي هو نقاب ال خيانة! إذ سوف تقوم فاطمة» بشكل غير مباشر 
بالإرشاد عن صالح وغيلان» وذلك بتسليمها رسالة صالح لغيلان 
إلى أبيهاء فيسلمها الأخير إلى الوليد.. وتتوارى بعد ذلك فاطمة من 
النص» ولا يأي ها ذكر بعد أن يكتشف صالح ما فعلتهء فيقول: 
صالح: ما أشنع فعلك يا فاطمة ابنة أسد بن ربيع 
وكذلك أسلمت الورقة لأبيك 
ياللخسة! يا من لاجمل صفة الأسد وإن 


هل اسمه. 
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وبعد.. فيا الذي نخرج منه بعد هذا التطواف الحدلي في (وقت) 
مسرحية مهدي بندق؟ نخرج بأنه: ما دامت السلطة قاهرةء فهي بلا 


۱۹۰ 
عه ولا دين» وكل القيم والاعتبارات تسقط في زمن القهر (القاتم) 
ولا تبقى إلا الروح الثوريةء النقيةء البريئةء فتتألق حيتًا كومضة في 
الظلام» ثم تذهب ضحيةٌ للواقع السياسي. ولابد في هذه الحالة أن 
يحتدم القلق في النفوس ويعصف با.. ولابد أيصًا أن تتوارى الصورة 
الجميلة للمرأةء بل تتوارى المرأة ذاعما. 

تلك هي: الصورة الكلية ال ركبة! 


في الشعر الصوفي المعاصر 
(أنمو ذجا: الإمام أبو العزائم - آحمد الشهاوي) ٠‏ 


يعد الشعر الصوفي أقل ألوان الأدب العربي حظًا في دائرة اهتمام 
المعاصرين» فلم ينشر من دواوين هذا الشعر - على كثرتها - إلا عدد 
ضئيل لا يزيد على عدد أصابع اليدين» ولا توجد حوله من الدراسات 
ا جادة إلا أقل القليلء ما لا يزيد في عدده على أصابع يد واحدة. 

وکان تيار التصوف قد ابتداً في وقت مبکر من تاريخ الإسلا» 
لكنه استعلن في القرن الثالث اهجري» وهو القرن الذي ظهر فيه 
الشعر الصوفي كأحد الأشكال التعبيرية الثلاثة لدى المتصوفة (التثر 
الفني» القصص الرمزي» الشعر الصوفي) وهي أشكالٌ ذات خصائص 

معينة"“ ظلت تنطور طيلة القرون الماضية مع تنوع التجارب الصوفية 
وتعدّد الأطر الثقافية لدى كل متصوف. 

وي القرن العشرين» تنؤعت تجليات الشعر الصوفي عبر مجموعة 
أصوات» یمکن أن نجمعھا على تمایزها - في داثرتین. الدائرة الأولى 
تضم رجال التصوف الذين خاضوا غبار الطريق الصوفي وقطعوا 
مراحله» ثم عبرو عن ذلك شعرًاء کا عبر من قبلهم الأولياء: فمن 
هؤلاء نجد الإمام محمد آبا العزائم والشيخ إبراهيم حلمي القادري» 


() راجع ما ذكرناه عن خصائص الشعر الصوفي في مقدمة تحقيقنا لديوان عبد القادر الجيلاني 
(طبعة إدارة الكتب والمكتبات بمؤسسة أخبار الیوم ۱۹۹۰) ص ٠١:١‏ . 


۱4٤ 
وغير*ما.. والدائرة الأخرى تضم أولئك الشعراء الذين انجذبواء‎ 
لأغراضفنية» نحو التراث الصوفي ونحو الرؤية الصوفية الرحيبة»‎ 
فصاغوا ذلك في شعر حمل روح التصوف ومذاقه؛ ومن هرلاء‎ 
نجد محمد أبا دومة وأحمد الشهاوي» وغيرهما. ومن البدهيّ أن صَمّ‎ 
الصوت الشعري الواحد من هولاء المذكورين» داخل دائثرة من‎ 
هاتين» لا يلغي تيز هذا الصوت وتفرّده وسط أهل دائرته.‎ 

ولسوف نتوقف عبر الصفحات التالية عند أنموذجين من 
آنموذجات الشعر الصو المعاصر» روعي في اخحتيار هما أن يكونا على 
درجة كبيرة من التباعد» حتى يمكن على ضوئه) رؤية مساحة أكبر 
من ساحة الشعر الصوفي المعاصر.. فالأول (الإمام أبو العزائم) شي 
صوفي صاحب طريقة عامرة بالأتباع» والآخر (أحمد الشهاوي) شاب 
مبدعٌ صاحبٌ منظور خاص للأشياء. الأول عاش وكتب أشعاره 
الصوفية في الثلث الأول من هذا القرنء والآخر لا يزال يكتب 
أشعاره في الربع الأخير من القرن العشرين.. أما ما مع بينهماء فهوء 
فقط: الشعر الصوفي. 


أولا: الإمام أبو العزائم: 
هو الصوفي الثائرء السيد عمد ماضى الحسنى الحسينى» المكنى 


(1) بخصوص الشيخ إبراهيم حلمي القادري وشعره» يمكن الرجوع إلى الفصل الأخير من 
كتابنا (شعراء الصوفية المجهولون) سواء في طبعة الأولى التي صدرت عن مؤسسة أخبار 
اليوم ١۱۹۹ء‏ أو طبعته الثانية المزيدة التي صدرت عن دار الجيل في بيروت. 
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بأبي العزائم» المعروف بلقب الإمام. ولد سنة ٠۲۸١‏ هجرية (= 
٩‏ ميلادية) وبداً نشاطه الديني» والسياسي» مع بدايات القرن 
العشرين» بعدما أتم دراسته الأزهريةء وصار أستاذًا للشريعة.. وفي 
سنة ٠۳۳٣‏ هجرية ۱۹٠١(‏ ميلادية) أقصاه الحاكم الإنجليزي من 
وظيفته كأستاذ للشريعة بكلية «غوردون» في اخرطوم» وحدّد إقامته 
عقابًا على معارضته للوجود البريطاني في مصر والسودان. 

ولعب الإمام دورًا بارا في حداث ثورة ۱۹۱۹ وتحولت داره 
في القاهرة إلى خلية دؤوب للعمل السياسي» وكان يطبع المنشورات 
المناوئة للاحتلال» فاعتقله الإنجليز عدة مرات.. وكانوا يفرجون 
عنه خوقا من غلیان غضب أتباعه» الذین کانوا يبرقون في كل مرة 
للمندوب السامي البريطاني يتوعدونه» إن لم يرج عن شيخهم 
وإمام طريقتهم التي عرفت بالطريقة العزميةء والتي ما تزال تحمل 
هذا الاسم إلى اليوم» وها ألوف الأتباع في مصر. 

وابتداءٌ من سنة ٤‏ ۱۹۲ دخل الإمام ني صراع سياسي جديد» وكان 
صراعه هذه المرة مع الملك فؤاد.. ففي هذه السنة ألغى كال أتاتورك 
الخلافة الإسلاميةء وبدأ في تحويل تركيا إلى دولة علانيةء فتعالت 
صيحات الأئمة في شتى أرجاء العام الإسلامي لإحياء الخلافة على 
إستس شليمة دة المرة-وكان الإمام من المطالبين لذلك» وكان املك 
فاد يطلبها لنفسه» فاعترض الإمام على ذلك» واستند في اعتراضه إلى 
أن مصر واقعة تحت الاحتلال» فكيف يكون ملكها خليفة للمسلمين»› 
وهو لا يملك أمر بلاده..؟! ودعا الملك فؤاد لتأليف نة لمبايعته 


1۹1 
كخليفةء فلا اجتمحت اللجنة برئاسة الشيخ الظواهري (شيخ الجامم 
الأزهر) وأعلنت المبايعةء واجهها الإمام بأبيات اشتهرت كيرا آنذاك 
يقول مطلعها: 
طلم الكو بالصادل حضتي قَسَدَ الطَامِعُون كَل مَكانِ» 

ولم يكتف الإمام بالقولء إنا أسّس نة (شعبية) للخلافة 
الإسلاميةء تناوئ اللجنة (الرسمية) التي يرعاها الملك»ء وسافرت 
اللجنتان إلى المؤتعر الذي انعقد في مكة سنة ۱۹١١‏ للمطالبة بعودة 
الخلافة.. ( ما يجدر ذكره هناء أن الطريقة العزمية لا تزال-حتى اليوم 
-تنادي بعودة الخلافةء وبأن: الإسلام وطن°). 

وظل الإمام يدعم الثورة في مصر والأقطار العربيةء فسنانك ثور 
عبد الكريم الخطابي بمراكش» مثلها ساند (ثورة) طلعت حرب 
الاقتصادية في مصر.. وكان طلعت حرب من حلص أصحاب 
الإمام”. 

وفي سنة ٠۳۴١١‏ هجرية (۱۹۳۷م) توفي الإمام» أو انتقل -بعبارة 


(1) عبد المنعم شقرف: الإمام محمد ماضي أبو العزاثم -حیاته وجهاده وآثار تقديم الإمام عمد 
الفحام» ص .۲۲٤‏ 

9 الإسلام وطن: عنوان لأحد كتب الإمام. صدر مؤخحرًا في طبعة فاخرة عن مشيخة الطريقة 
العزمية (دار اكناب الصوني) وهو أيضًا عنوان المجلة الشهرية التي تصدرها الطريقة» وهي 
مجلة ذات طابع صوفي وسيامي في الوقت نفسه. 

() العلاقة بين التصوف والواقع السياسي والاجتاعي مسألةٌ معقدة يطول الكلام في تفصيل 
دقاتقهاء وربا نفرد هذا الموضوع كتابًا قادمًا عنوانه: الصوفية والسلاطين. 
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صوفية - إلى الخحياة البرزخية.. بعدما ترك العشرات من الكت" 
والمخات من المقالات"» وآلاف القصائد الصوفية”. فقد كان الإمام 
يتكلم الشعر! 
ثانيًا: أحمد الشهاوي: 

أفصح الشاعر أحد الشهاوي عن نفسه للمرة الأوى» حين 
أصدر ديوانه الأول (ركعتان للعشق) سنة 1۹۸۸ء وكان في الثامنة 
والعشرين من عمره؛ فلفت الأنظار إليه بشدة» باعتباره شاعرًا تنطلق 
رؤاه من زاوية صوفيةء يتكئ فيها على الموروث الصوفي ابتداء ثم 
علق رق ات اة اة الف الات ركفت لاذ ذد 
ركعتي العشق» واتفقوا على أن الشهاوي يمثل -آنذاك- شجرة طالعة 

3 

في أرض الشعر» سرعان ما ستتدلى منها الثمار.. وقد تدلّت بالفعل. 


() من كتب الإمام» المنشورة: أسرار القرآن (عدة أجزاء) شراب الأرواح» مفتاح الوصولء 
النور المبينء الإسلام نسب» كتاب الجفرء الطريق إلى اللهء الطهور المدار» السراج الوهاج» 
مشارق البيان» دستور آداب الملوك.. بالإضافة إلى تص مسرحي بعنوان (حكمة الصلح 
الكبرى) ومجموعة قصصية نُشرت مؤخرًا بعنوان: دروس في قصص.. 

() كتب الإمام مقالاته في مجموعة الصحف التي آصدرها في الربع الأول من هذا القرن» وهي 
صحف: الفاتح» المدينة المنورة السعادة الأبدية.. كا كان ينشر بعض مقالاته في المجلات 
الإسلامية التي كانت تصدر آنذاك. 

هناك ۔علی آقل تقدير - بضعة آلاف من قصائد الإمام.. ومريدوه وأتباعه الحاليون يؤكدون 
أن له «نصف مليون قصيدة؛ وقد جمعت هذه القصائد مؤخرًا في ديوان بعنوان: ضياء آهل 

القلوب من فضل علا الغيوب.. وهو الديوان الذي صدر منهء حتى الآنء ثلاثة بجلدات 


صحمه 


۱۹۸ 
ولاحظ الكل أن عنوان ديوان الشهاوي الأول» مرتبط بمقولة 
الحلاج (أبو المغيث الحسين ابن منصور المقتول ببغداد سنة ٠٠۹‏ 
هجرية) الشهيرة: «ركعتان في العشق لا يجوز وضوؤهما إلا بالدم» 
لكنهم» رباء م يلحظوا السياق الخاص بمقولة الحلاج مقارنة بعنوان 
ديوان الشهاوي. . فإذا كانت عبارة الحلاج» قد قيلت في يومه الأخيء 
حین قطعوا يديه - وهو مصلوب - - تمهيدًا لذبحه في اليوم التالي؛ فإن 

عنوان الشهاوي جاء في يومه الأول» وني مفتتح دخوله أرض الشعر.. 
تلك الأرض دخلها الشهاوي وهو يحمل كَفَنَ الحلا أو بالأحرى: 


رماده. 


وتوالت إبداعات الشهاوي الشعرية والنثرية» بعد تجربة مع 
المرض جعلته يواجه واقعة فنائه الخاص» وبعد حرب الخليج التي 
واجهته ‏ آنذاك -بواقعة فتاء العام.. وكان الشاعر قد اهتدى لصيغة 
لإبداعاته» هي ترنيمة (الأحاديث) فصدر السفر/ الديوان الأول من 
أحاديث الشهاوي سنة ١۱۹۹ء‏ وصدر السفر الثاني منها سنة ٠۹۹۳‏ . 
وما بين السفرين» كانت له وقفات نثرية أحاذة لقت من أحزانه 
الشفيفة الرهيفة الفادحة: هي تلك التنويعات الجالية التى صكَّها: 
کتاب العشق. : 

والشعر: : كيا وصفه الشهاوي» الذي کان في ابتداء آمره مريڌا في 
إحدى الطرق الشاذلية : «معادلً للموت» وصو تالو قت الذي أحياب 
ومصيرٌ واسع للكون الأرحب..٠‏ ويضيف ردا على سؤال الشعر: 


۱۹4 

السَعْر حائطٌ عالٍ لمستشفى نفسي. 

بوت د انون 

ومثلما حظي الإمام بعديد من الكتب والدراسات” حظيت 
إبداعات الشهاوي باهتمام النقادء وكتبوا عنها شينًا كثبرًا تهنا مته 
الآن دراسة مهمة كتبها الناقد/ المبدع إدوار الخراط ونشرها بمجلة 
«فصول» تحت عنوان: عن القلق الصوفي المعاصر»ء في أحاديث أحمد 
الشهاوي. 

وتهمّنا هذه الدراسة -بالذات -هناء لأنها تناولت شعر الشهاوي 
باعتباره شعرّا صوفيًا معاصرًا» وحكمت على صوفية الشهاوي 
الشعرية أحكامًاء نراها في حاجة إلى إعادة نظر.. فقد فصل إدوار 
ا لخراط بين ما أسماه (الصوفية التراثية) وما أساه (الصوفية المستحدثة) 
ثم وضع الشهاوي في النوع الأخير! يقول إدوار الخراط: 

«الصوفية التراثية ني جملها إيمان عقيدي يشتعل عشقًاني ذاتٍ عليا 
مفارقة.. وهذه الصوفية المستحدثة بحت وليست قرارًا/ استقرارًاء 
نزوعٌ قلق في صميمهاء وليست مثولًا راسخًا على قاعدة عقيدية 


بالإضافة إلى كتاب عبد المنعم شقرف المذكور فيا سبق (الإمام محمد ماضي أبو العزاثم - 
حياته وجهاده) له أيضًا كتاب: أبو العزائم وأثره في التصوف المعاصر. وللدكتور عمد 
يوسف موده كتاب: منهج التربية عند الإمام أي العزائم. وللدكتور ختار أي العزائم 
كتاب: الوجدانيات مع تأملات آبي العزائم الصوفية. وقد نوقشت (عام ۱۹۹۲) رسالة 
ماجستیر بآداب سوهاج» قدمها «سري محمد حسن؟ بعنوان: آثار محمد ماضي أي العزائم 


الخعرية: 


Yaa 
سؤال:وليست إجابة.. فإذا حصضتا الحديث عن «الأحاذيث» دون‎ 
- أن يشطر بنا الكلام» فأظن أن مفتاح الصوفية عند أحمد الشهاوي‎ 
شاعرًا- هو القلق لا استنامة إلى إيمان.. هذه إذن في تصوري» صوفية‎ 

e‏ تنزع أبدًا إلى مطل علوي بام بذاته»(. 
ونريد هناء ما دمنا بصدد الكلام عن الشعر الصوفي» بيان أنه لا 
يوجد في التصوف (التراثي أو المستحدث) قرارّء أو استقرازء أو 
استنامة إلى إيان.. فالتصوف من يومه: قلق وحيرة. وإن شفت الدقة 
قلت: لا يخلو التصوف من قلت وحيرة.. انظ مثا قول الشبلي (أبي 
بكر دلف بن جحدرء المتوفي ۳۲١‏ هجرية): 
زيت لحز َوب العَرق وجنت البلا لوجي الم 
قدا حاطبُوني بعلم الوَرَق زت عليه پم ار“ 
ومن كلام ابن عربي (الشيخ الأكبرء يي الدين المتوفي سنة ۴۸ 
هجرية) قوله: ما تَمّ إلا حيرةء لتفرّق النظر. . وفي شعر ابن الفارض: 


ci2 IIL ° 2o SEE 5 ..‏ 
زذن برط الب فيك ترا وَازْحَم حَسًا بلطي هَوَاكَ سرا“ 


(0) إدوار الخراط: عن القلتق الصوفي المعاصر (حجلة فصول صيف ۹۹۲١ء‏ المجلد الحادي عش» 
العدد الثاي) ص "٠۷‏ وما بعدها. 

() انظر: السلمي: المقدمة في التصوف وحقيقته» تحقيق يوسف زيدان (مكتبة الكليات الأزهرية 
۷ هھه- ۱۹۸۷ م) ص ۳۲. 

() ابن الفارض: الديوانء تحقيق الدكتور/ عبد الخالق حمود (دار المعارف _ القاهرة ۱۹۸) 
ص ۲۳۱. 


0) 

المسألة إذنء آن الشهاوي بكل ما في شعره من «قلق معاص» 
يتواصل في حقيقة حقيقة الام مح القلق الضوفي العريق.. فالشهاوي لا 
يۇمىس تصونًا (حداتا) وإنا هو متواصل مع تراث الصوفي المت 
عاف على لغته الرهيفةء مطور ها في إطار متجدّد. . کا جدّد الذين 
من قبله. 

وبعد هذه الإطلالة على الشاعرين» والتلميح إلى طبيعة التكوين . 
الشخصي الذي انطلق عنه شعرهما الصوني. . تبقى لنا إطلالةٌ على 
عالمهيا الشعري» وهي إطلالةٌ - کا آسلفنا - تتیځ قدرًا لا بأس به من 
رؤية الشعر الصو المعاصرء لاسي أما رؤية تجمع بين شاعرين بينهما 
قدرّ من التقابل بالتضادء وقد قيل: الصد يُظهر تة الصد. 

وفي إطار الالتقاء على أرض الشعر الصوفي» أو التواصل معه في 
الحقيقة» على الرغم من افتراق الدائرتين التي ينتسب إليها الإمام أبو 
العزائم وأحمد الشهاوي.. كانت تلك الثنائيات: 

(۱) الترميز التراثي في مقابل التناص: 

في شعر الإمام أبي العزائم محاولة للحفاظ على «تقاليد» الرمز 
الصوفيء فهو يؤكد الرموز نفسها التي طالا استخدمها الصوفية 
الشعراء من قبله» وأشهرها الإشارة بالمحبوبة العربية (ليلى) إلى 
الذات الإهية.. وهو رمز لا نكاد نجد شاعرًا صوفيًا إلا واستخدم 
هذا الرمز (ليلى) كا وصفناه بحق: من تقاليد الرمز الصوفي. وتضاف 
إلى هذه (التقاليد) أشياءٌ أحرى» مثل: الخمر (= شراب المحبة الإهية)» 


E 


والسكر (= النشوة القلبية بتنزل التجليات) والميكل (= الوجود 
الجساني).. وغير ذلك ما يتکرّر کثيرًا في شعر الإمام. 1 

لكن أشعار الإمام احتوت على نمطًا آخر من الترميز التراثي» أظنه قد 
انفرد به. وهذا النمط يتلحْص في تركيز عدة مضامين ومستويات دلالية 
في لفظة واحدةء ثم استغلال هذه اللفظة المغردة في عدة تشكيلاتِ؛ ببرز 
کل د يل منها مستوى دلاليًا معيتا.. وتلك الخاصية یمن تسمیتها؛ 
الطي والنشر. 

والطي والنشر عمليتان» تظهر الثانية منها (النشر) في النص 
الشعري المكتوب» أما العملية الأولى (الطي) فالمفترض آنا تمت قباد 
في ضمير المتكلم.. بين يتم (النشر) في ضمير السامع. 

والثال البارز على هذه الخاصيةء نراه في لفظة أت التي تكررت 
كثيرًا ني شعر الإمام. وهذه الكلمة في أصلها قرآنيةًء وردت في سورة 
الأعراف حيث تقول الآية ۱۷۲ ما نصّه: وة َد رك م بى 5م 
من ظھورھر درم اکم عل آشیم أت ریک 
آت فوم اة إ6 ًا عن هدا نيرو 4. 


تشتمل الآية على عدة مضامين ودلالات» أوهها أنه كان للبشر 
وجود روحي سابق على وجودهم الحسي.. وهذا الوجود الأول 
رو حي حض» ليس فيه جس.. فهناك إذن عالمانء ساب (يعرف بنص 
الحديث الشريف باسم: عام الذَر)ء ولاحقّ (سوف يسميه أفلاطون 
بعالم الحسش» ویسمیه صوفية الإسلام: عالم الأجسام).. وفي العال 


a 


الأو ل (الذر) كان الشهود الأت وكان إقرار الأرواح بالوحدانيةء 
وبالعبودية لله وهو ما یعرف بالتوحید الشهودي الإشهادي» 5 
في الآية # سهد هه أله ل إل إل هو والمكيكة وأؤلوا يأر بنا 
بالقِسبل 4^ الذي هو أعلى أشكال التوحيد.. وفي الآية أيصًا: خطابُ 
لله للأرواح» وحجة الله على العبادء وإثباتٌ للفطرة.. وغير ذلك 
الكثير ما أفاض الصوفية في الكلام عنه على مَرّ القرون. 

يجمع الإمام كل هذه المضامينء وما تشير إليه الآية من دلالاتِ 
آصلية ودلالات تأويلية» فيجعل الجحميع مركرًا ني لفظة واحدة» هي: 
ألَستٌ.. ولننظر إلى استخداماته هذه اللفظة. 

في ورقة واحدة من ديوان الإمام» تتكرر لفظة ألَسْتٌ أكثر من 
عشر مرات؛ ففي قصيدة له» بعنوان (لوامح ود السابقية في سكر أهل 
المحبة) وهو عنوانٌ دال» يقول: 
آهل الَحََ ِن ست سگاري ی د آشهد اسو 

يشير الشطر الأو ل من البيت إلى تلك (السابقية) الواردة في 
عنوان القصيدة بحیث تصبر ا علامة دالة على الزمن الأولء 
أو بالأحرى: الوجود الأول: من حيث هو سابقٌ على الوجود الثاني 
(وبالمناسبة فهناك وجود ثالث ورابع".. إلخ) فالدلالة الأصلية هنا 


(۱) سورة آل عمران» آية ۱۸. 
() الوجود الثالث عند الصوفية هو (عالم البرزخ) الذي يكون بعد الموت حتى يوم الحشر.. وني 
يوم اللحشر يكون الوجود الرابع» وهكذا. 


4 
دلالةٌ زمنيةء ثم تلحق بها دلالة تابعة؛ إذ إن الشهود في العالم الأولء 
أورث الأرواح المحبة - لما شاهدوا جال الذات الإهية - فتلك هي 
المحبة الأولى التي أسكرت الأرواح في الأزلء وما تزال تسك ر أهل 
الولاية إلى الآن.. وهذه الدلالة الثانية تتأكد ني بيت آخر من القصيدةت 
يقول: 
آنا مِنْ لشت مهبم بجاله َم مَعي إِذ أَظْهَرَ الإنوَارًا 
وبقطع النظر عن الصنعة البادية في استخدام (أنوار) في البيت 
الأول» و(إنوار) في البيت الثاني فإن الذي يتأكد في الشطر الأول من 
البيت الثاني هو ا معنى المشار إليه فيا سبق من أن الشهود أورث عبة.. 
ثم يضاف إلى ذلك التأكيد أن ذات الشاعر (الإمام) من الفريق المشار 
إليه أولا (أهل المحبة).. وني بيت ثالث من القصيدة نفسها سوف 
تسر لفق الت دا جل کک اف عل خا ومیاو لنرج 
الروحية لاإنسان في عالمنا الأرضي؛ يقول الإمام: 
من ا بی بانشت ور جال + ا يغهد ا لتوار والاشرارا 
وهكذا تصير «ألّشتٌ» هذه المرة فاصلا بين أهل المحبة وأهل 
الشقاوةء بين أهل الأسرار وأهل ا لحياة القشرية» بين أهل الله والعوام.. 
واللافت للنظر هناء أنه في كل مرة ترد ألَسْتٌ تقترن بذكر الأنوار! وقد 
أضيف للأنوار في البيت الثالث الأخير: الأسرار. 


والأسرار تورث التفرّد بالمعرفةء تلك المعرفة الإهية التي اختص 


بها الصوفية في مقابل المعرفة الاستدلالية عند عوام العلاء والفقهاء! 


۰0 


لكن الأسرار أيضًا تورث القلق والحيرةء تلك الحيرة التي ظن البعض 
أن التصوف خلوٌ منها.. يقول الإمام في نفس القصيدة: 


الشْق عند أََّسْتُ كان ممما زهان صِرنًا باك حيري 
ويقول في قصيدة تالية“: 

رەم ت ي EE‏ 
يرتني الشت حَتى مل لي بمَعنىٗ من مبڍئي وَمڪيڍي 


وكأن) الإمام يضع الإشكال في الشطر الثاني من البيت الأولء 
ویکزرة في الشطر الأول من البيت الثاني.. نعني: إشكال الحيرة 
الناجة عن أَسْتُ ثم يفصح في آخر البيت الثاني عن ارتفاع الإشكال 
بفضل اله (اأبدئ والميد) لكنه لا يوضح كيفية ارتفاعه. . فإذا كانت 
أسرار عالم الذر» عالم ألّشت قد وره الحيرة في مرحلة من سيره 
فإنه في مرحلة تالية سوف يتجاوز الحيرة.. لكن التجاوز يتم هو الاخر 
بسر يودعه الله في قلبه» سر يتعلق بمسألة المبدأ والمعاد. 

ولا تنتهي عملية التشكيل الدلالي بلفظة لشت في شعر الإما» 
ومن أراد مطالعة المزيد؛ فلينظر في قصائد الإمام» ليرى كيف تتعدد 
المستويات الدلالية هذه اللفظة التي تحتوي_-ضمن الكثبر الذي تحتويه 
- عل معتى: القَبّل.. لكننا نو آخيرًاء آن نشير إل أن الإمام في أحذ 
أبياته» قد تجاوز القبل إلى قبل القبل! ليورثنا نحن -هذه المرة- ال حيرة! 
فإذا كان عالم الذر هو الوجود الأزلي للأرواح قبل خلق الأجسادء فا 
الذي يشير إليه الإمام -إذن-حين يقول: 


(۱) انظر نص القصيدتين في: ديوان ضياء القلوب (المجلد الأول)» ص ٠٤١١۱٤٤١‏ . 


E 
داك سر ق کان قبل الست‎ 
نأتي» بعد ما سبق» إلى الشهاوي وأحاديثه الشعريةء لنرى كيف‎ 
تعامل الشاعرء هذه المرةء مع التراث.. مع مالاحظة أن الشهاوي كم‎ 

اشعاره ف وقت اعت فيه حرکة عامل الاي العاعر م التراث» 
وبعد ما أفاض د قاد البنيوية في الكلام عن التناص؛ ا إل 

لفت الأنظار المعاصرة إلى إمكانية الاتكاء على الموروث دون حرج! 
وأشکالُ التناص - ذلك المصطلح المراوغ -عديدة لكن ما يمع 
ge LN ba j‏ 
بحيث تتولد من هذه العملية دلالات متجددةء لا يمكن استكشافها 
ف ا الأسبق»› وإنا يكون ها في النص اللاحق (حضور دلالي) 

متميز.. فكيف تمت عمليات التناص في شعر أحمد الشهاوي؟ 

يبدأ تناص الشهاوي مع الموروث الديني والصوفي في تلك الصيخة 
التي اختار أن يصب فيها إبداعه الشعري: الأحاديث. وقد استوقفت 
هذه الصيغة «الحريئة“ معظم الكنّاب والاد الذين تحدثوا عن شعر 
الشهاوي؛ فقال رفعت سلام في مقالة له: «يشير العنوان (الأحاديث) 
إلى اتكاء الجر بة على شكل الأحاديث النبويةء تلك الصياغة اللغوية 
الكثفة بلا ول أو زوائد إنشائية» ولا أدري من أين جاء رفعت 
سام بهذا الحكم على الأحاديث النبوية! فقي الحديث الشريف 
روايات مطولة ذات طابع إنشائي بارز - كحديث النبي إلى زوجاته 


قد رانا مانا ولک“ 


() البيت من قصيدة بعنوان: من كنوز أسرار مدأ الخال قبل ألست (الديوان .)١٤١ /١‏ 


¥ 
وتمثله بحكايات العرب» ما يقع معه الحديث الواحد في صفحات 
كثيرة - ويبدو أن هذا الحكم استند إلى ما يسمى بالحديث المشهورء 
الذي تکون صيخته ف الغالب موجزة.. وقد تساءل إدوار الخراط 
في مقالته المذكورة آنْمًا: «لاذا إذن صيخة الأحاديث؟ هل هذا نوع 
من المتنبي المعاصر؟ أيعني هذا أن الشاعر وريث النبي؟ إن استقراء 
شعر الشهاوي لا يؤيد هذا الافتراض» بل على العكس؛ ينفيه).. ولا 
أدري ماذا سيقول إدوار الخراط عن نبوءات الشهاوي» مثل قوله في 
(حديث) ألقاه في معرض القاهرة الدولي للکتاب (ینایر ۱۹۹۳) ما 
صه: 
والبيوث التي عشت 
وتتلو على الناس قرآني 
وأسفارًا من العشق الحلال 
بل» ما الذي یمکن قوله بصدد اتصريح» الشهاوي ف السقر 
الأول من أحاديثه: 
حالي بترجمني إل لغةٍ تقول ولا تقول 
ر ۳ U‏ 
تقول بأنني ولد رسول 
تقول باتني وط جيل 
أعتقد أن المسألة بحاجة إلى تناول أعمق لكيفية تعامل الشهاوي 


۰۸ 
مع تراثه» أو بعبارة أخرى - كيفية تناصه مع الموروث.. وهنا نقول: 
تما لا شك فيه أن تأمل أشعار أهمد الشهاوي» وإنضاجها في نفس 
القارئ على نار هادثةء يكشف عن وعيه الواسع بالتراث» وإحاطته 
بكر من جوانبه.. ومع هذا الوعي وتلك الإحاطةء بالإضافة إل 
حساسية الشهاوي اللغوية» وشعوره المرهف بالسياق؛ كل ذلك 
اجتمع» فجعل الشهاوي - ربا بطريقةٍ لا شعورية - يعمد إلى إبراز 
النص التراثي الذي لا يتقوم بذاته» بل بن آخر يضاف إليه.. 
دعن طريق الإضافةء أو إشباع الدلالةء يتحدّد سياق النص التراثي 
الأصلي. دون الإضافة أو الإشباع يكون النص في حالة من الد ظی» 
تؤهله لإنتاج نص جديد.. ولنضرب أمثلة: 

في النص الأصلي (الأحاديث الشريفة) لا تتحدّد دلالة لفظي 
(حديث/ أحاديث) بحيث تقع على كلام النبي ي إلا عن طريق 
الإضافةء فيقال: الحديث النبوي» الحديث الشر يف» علم الحديث» 
مصطلح الحديث... إلخ. أما لفظة (حديث) بذاعماء فلا تقع ها دلالةٌ 
مؤكدة على الأحاديث النبوية» فمن الممكن أن تنصرف إلى دلالات 
ای بحسب الإضافة» فتکون مثلا: حدیث عیسی بن هشام _ 
حديث الأولين - حديث الناس.. وهكذا. ثم تظهر براعة الشهاوي 
حن جعل عنوان ديوانه (الأحاديث) دون إضافةء ليفسح المجال أمام 


. تولد دلالات متعدّدة في نفس القارئ» نظرًا إلى أنه ترك اللفظة في حالة 


التشظي» دون إتمام بعدها الدلالي بأيّ إضافة ها! وبذلك يظهر أن 
الشهاوي لا يؤكد صلة (أحاديثه) بالأحاديث النبويةء ولا ينفيها في 


۹ 


الوقت نفسه.. ومع هذاء فالشهاوي - على جرأته المراوغة البديعة - 
يظل أقل جرأة من شعراء الصوفية الذين اتكأوا على صيغة الحديث 
النبوي» واستخدموا اصطلاحاته دون مواربة» في سرد حدیثهم 
الخاص.. حديث المحبةء مثلاء في قول عبد الكريم الجيلي (المتوفي 
ق ی ا ا ی 


بلغ حَڍِيتا قذ َوَن مَدَامعي إذ عنعتتة ملسلا فيضانه 
اذك صَعْفِي وَمَاقّذْصَحمِنْ اک اللي ا 
بزويه عن عباتو عَن مُقلټي ‏ ڪن ضعي ا رَوَٺ رنه 
عنمهجتي عن شجوکاعنخاطري ‏ عن عشټو ڪا ڪواه تاه 
عَنْدَلك الحَهُدِالقَِيم عَنِاهوّى عَمَن هم رُوحي وهم كانه“ 


وال مال الآخر الشاهد على تعامل الشهاوي - ذلك التعامل البارع 
- مع التراث» هو ما يظهر من استخدامه في ا و الذكر“» 
لآية قرآنية. الآية في أصلها تقول: «يَأا ْمَل ) اَل إل فيد ل 


(۱) انظر نص القصيدة بكتابنا: عبد الكريم الجيلي فيلسوف الصوفية (دار الجيل -بيروت, الطبعة 
الثانية )1۹۹١‏ ص 1۸4 وما بعدها.. ويلاحظ في الأبيات المذكورة أن الجيلي استخدم من 
مصطلحات الحديث الشريف» على الترتيب ما يلي: الإبلاغ الرواية» العنعنةء المسلسل 
(الحديث الذي اتصل إسناده) الإسنادء الصحيح» المتواترء الخبر. وبخصوص دلالة كل 
مصطلح من ذلك» يمكن يمكن الرجوع إلى: المختصر في علم الحديث التبوي» لابن النفيس. 
بتحقيقنا (الدار المصرية اللبنانية ‏ القاهرة ۱۹۹۱). 

(۲) ورد نص القصيدة في السغر الثاني من الأحاديث» وهي بعتوان: حديث الغريب. 
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سے بے 


eR‏ و نفص مه لیا أو زد عله ورب الق زهان رتبا ٩4‏ في النص 
القرآني نجد حَاطَبّاء وأداة خحطاب أا رل4 ثم نجد الخطاب 
ورال يليه إشباعٌ للدلالةء بحيث ينقيّد قيام اليل في إلا ي 
أو «يَضقَة € أو افص مه قلا € أو زد عَيَهِ 4 وكلها وجوه حتملة 
لقيام الليل. 
ويأتي شعر الشهاوي ليفجّر النص إلى شظاياهء فيترك أداة الخاطبة 
ويترك الْحَاطَّبء ويستبقي الخطاب وا4 ويترك الإشباع الدلالي 
اميد للخطاب» فيورد الخطاب ذاته «النص» مع إشباع جديد يولد 
دلالة جديدة في سياقه ا لخاص.. ا لخاص بالشهاوي الذي يقول: 
قم اللیل کله 
قس النار والطين 
لا تقس أحدًا عليها 
aE‏ ي» الحمعَ بين شظايا 
نصوص متباعدة» فإذا كان الشطر الشعري الأول هنا قد استدعى 
الموروث الدينيء متمثلا في اللفظ القرآني (قم الليل) فإن الشطر التالي 
له-مباشرة-يستدعي تَصا مغايرًا» من قلب الفلسفة.. هو قول نيتشه: 
لقد صنه بُ الإله من ترابي وناري! فنرى الشهاوي بعد تفجيره لعبارة 
نيتشه» يستبقي التراب والنارء» أو النار والطين (مكونات الإنسان 


() سورة المزمل» آيات .٤ :١‏ 


¥4 


ورمز ارتباطه بالأرض وبالساء وتردده بين الحس والعاطفة) ويستبعد 
مسألة صنع الإله.. وفي النهايةء يكون قيام الليل» كله» لقياس النار 
والطين.. أو الوزن النوعي لذات الشاعر بين نزوعه السماوي (النار) 
ورسوخه الأرضي (الطين) وكلاهما من عناصر تكوين ذاته! 

والأمثلة على ما سہق»› في شعر الشهاوي» كشرة.. لکنهء والحق 
يقال» لم يكن على القدر نفسه من البراعة في بعض الأحيان. ففي 
القصيدة نفسها المذكورة نری الشهاوي وهو يقطع سياقه الخاص»› 
وإيقاعه الشعري» ولفظه الشفيف؛ فيشق القصيدة - من منتصفها - 
ويضع بقلبها من شعر (رابعة العدوية) قوها: 

آلا يت ما بيني وَييَْك عَامِر 

يني وَين العالین عراب 

فهل يريد الشهاوي - عامدًا ‏ أن يطيح ببنية قصيدته» فيكسر 
إيقاعها الداخلى وموسيقاهاء علاوة على تشتيت الرؤية.. أم تراه قد 
أراد التوحد مع عشق رابعة بعمل اقترانِ بين نصّه الخاص ون 
رابعة» دون المزج بينها. على أي حال»ء فالشهاوي ل ينفرد عن الإمام 
أي العزائم في هذه العملية التي يمكن تسميتها (التحول المغاجئ) في 
سياق القصيدة» فالإمام أيصًاء كثيرًا ما يفاجئنا في القصيدة الواحدة 
بتحول آخر - مقصود - هو تحويل البحر العروضي إلى بحر آخر» مع 
الحفاظ على القافية! وتلك مسألة أخرى» نرجئها إلى حين الكلام على 
تقابل الشاعرين بالتداخل. 


ET 

(۲) الفقر في مقابل اليتم: 

للصوفية» الأواخر والأوائل» مفهومٌ خاص للفقر.. فهو عندهم 
- باختصار - الافتقار التام إلى الله» وخلع الشعور بالآنية في مرجهة 
الذات الإهية. والفقر هو طريق الأولياء إلى الله! يقول البسطامي: 
عبدت الله آرر بعين سنةء فنوديت «إذا أردتَ أن تأي إلّ» فأت إل با 
ليس فً» فقلٹ «سبحانك» وما ليس فيك؟» قال: الفقر". والفكرة 
هناء أن افتقار الصوفي وتخليته ذاته عن كل ما سوى الله» يفسح المجال 
أمام قبول التجليات الإهية.. وهذه حال فريدةء معناها غاية في الدقت 
فالصوفي في الحقيقة - فقي فقط تجاه الله. 

ومر علینا فیا سبیء أن الإمام كان ثاثرًا بالمفهوم السياسي» معارضًا 
لسلطة الملك فؤادء ورغبته في الخلافة المظهرية التي ينشدها للتجمّل 
فحسب» ولاأغر اض سياسية! فلننظر إلى هذا الإمام الثائر المعارض 
وهو يصوّر نفسه - تجاه الله - فيقول في مقدمة كتابيه (أصول الوصول 
معية الرسول) و(شراب الأرواح من فضل الفتاح) ما نصّه: 

أنا العبدء الخويدم» المسكين» المنكسر القلب» المضطر.. خمد 
ماضي أبو العزائم؛ الخوف قوامه» والذل حليته» والرهبة يانه 
والرغبة ظاهره» والحيرة رداءه» والصبر أنيسه.. والتسليم مذهبه». 

ذلك هو (الفقر) الذي كان محرا من حركات شاعرية الإماي 


() السهجلي: النور من كليات أي طيغور = البسطامي (نشره د/ عبد الرحمن بدؤي في كتابه: 
شطحات الصوفية) ص ٠١۲‏ . 
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وطابعًا عامًا يكمن خلف أبياته الشعرية بأسرهاء لاسي تلك 

«الاستغاثات» التي تحتشد في ديوانه؛ كأن يقول وقد تضاءلت ذاته 
لأبعد الحدودء فاختار من اللفظ أيسره» بلا صنعة: 


رب ضرا وقضلٍ فضت وغو عبد الوه ر جال 
أك معط بل عَفُورّ ميم للمييء لذي الإنابة قار“ 
ومع عمق الشعور بالفقر واضمحلال الذات تجاه الوجود 
2 
الإهي» یتزاید ي شعر الإمام شعور أخر» هو العجز والذل لله 
ويتعاظم إحساسه بذنوبه (بالمناسبة: فالذنب في شأن الأولياء ليس 
كمثله بالنسبة للعوام» فانصراف خاطر الولي - مثا - لحظةً عن رب 
ذنبٌ عظيم) وهنا يقول الإمام: 
۶ 1 2 س 2 
دوي بُراني على العَجْز وَالذلّ. 
م2 0 رەو 1 e‏ 
وَعَجُزي وَل يَذعَوَاني لى الوَضل“ 
وفي آخر البيت يرد مفتاح الخروج من حال الفقر» وما يستتبعه 
من ذلةٍ ومسكنة وعجز وشعور با 5 بالذنب» فيكون هذا المفتاح هو 
(الوصل) والوصل -عند الصوفية - لا طريق إليه» إلا المحبة والعشق. 


مع المحبة» يأخذ شعر الإمام وجهة جديدةء فيستند إلى تراث 


() أبو العزائم: ديوان ضياء القلوب ۳/ .٠٠٠١‏ 
() أبو العزائم: ديوان ضياء القلوب ۲/ .٠۲١‏ 


٤ 
الغزل الصوفي السابق» ويتخير من أرق الألفاظ ما يناسب رقة حال‎ 
المحبين.. وذلك ما يظهر في عدذة قصائد لاحمام» منها هذان التان:‎ 


ما التا إلا حه وَرَقرمًا في بطي شن ور ات اشا 
ار المحبة كم أَذَابَٺ يرما وَأ لحب لا يمي عبرا“ 


وتتزاید جِدَةٌ اللخة في شعر الإمام» حين ينتقل من المحبة إلى 
العشق؛ وذاك أمرٌ طبيعي» فللعشق - كا يقول ابن عربي -التهاب”. 
فلابد للغة العشق - أيضصًا- أن تلتهب» فيكون التأوه: 
ESN‏ هتي وَصَبَابتي وَنَاشُي قيقتي وکال 


عَجَبّامن امشوق من هو عَاشق اتا لوصَفِي أم آنا كاي 
و کے 2 غر ٥ہ‏ ® o o4‏ 2 
عشی ومعشوق‌وعاشق معت من غير فصل پری وَوصّال“ 


وهكذا تتحد الذات العاشقة بالمحشوق» ويلتحان بالعشق» فلا 
يصير للوصال الذي کان أملاء وجو . وعلى هذا النحو يخرج الإمام 
في شعره من مرتبة الفقر إلى مرتبة الولايةء بالحب» ثم بالعشق. 

ونأتي - مرة آخری ‏ للشهاوي» فنراه هدي السفر الأول من 
ديوان الآحاديث إهداءً يصفه بأنه (خاصض جدا) فيقول: «إلى نوال 
عیسی.. حدیث الأحادیث» وآية الآيات» وفي بداية (كتاب العشق) 


0) الأبيات من قصيدة مخطوطة م تنشر بعد في ديوان الإمام الذي تصدر أجزاؤه تباعا. 
() ابن عري: : الفتوحات المكيةء طبعة دار الكتب العربيةء المجلد الرابع» الفصل .٠٥۹‏ 
(۳) من قصائد الإمام المخطوطة. 


1° 
إهداءٌ كالسابق» حاص جدا؛ يقول: «إلى نوال عيسى.. فاتحة الكتابء 
وسدرة منتهى العشق». 
ها هي» إذن نوال عيسى تأتي دومًا في مفتتح الإبداعات الشعرية 
- والنثرية - للشهاوي» فيجعلهاء با يضفيه على الإهداء من لغة 
القداسةء بمثابة البسملة. ونوال عيسى هي والدة أحمد الشهاوي التي 
تيلم منها صغيرًاء فانغرس اليتم من يومها في نفسه» وأؤرق أحزانا 
وارفة تظلّل إبداعاته. ۰ 
ويظل اليم يلاحق الشهاوي» حتى يكتمل بفقدان الأب» 
فيتضاعف عنده - هو الآخر - الإحساس بتضاؤل الذات وانفساح 
العام. ولذاء نراه دائم الوصف لنقسه بوصف (الفتى) فقول ف 
«حديث الفتى»: 
بين اندفاقة مائها 
وطلوع مائك للا 
هذا انشغالّك يها الولد الحزين 
ثم یقول: 
اق E‏ 
E‏ 2 
أم طلعة أم رحلة؟ 
هذا سؤالك یا فتی 
وأشعار الشهاوي» ونثره الشعري» لا تکاد تخلو من وصف نفسه 


1١ 
بصفة (الفتى) التي يمكن النظر إليها من زاوية «الفتوة التي استقرت‎ 
دلالاتها في التراث العربي كمجموعة من الفضائل الخلقيةء تناظر ما‎ 
يعرف في التراث الأوروبي بأخلاق الفروسيةء لكن هذه الَرَاوية لا‎ 
تفسر الأمر كله! ففي أشعار الشهاوي ما يؤكد أن (الفتى) دال على‎ 
مرحلة عُمرية» وليس على حل معين؛ فالشاعر مجمع في رؤيته لذاته‎ 
بین لفظي افتی.. ولد» وقد مر علینا قوله:‎ 
تقول بأنني ولد رسول!‎ 

وهذا الشعور الجارف باليتم» وإحساس الذات بأنها تواجه» دون 
عون» هذا العام الفسيح؛ هو ما يفسّر تعلق الشهاوي» على مستوى 
النص الشعري» بالأم (نوال) وهو ما يمسر احتياجه لحنانِ يعادل 
حنان الكون.. يقول الشاعر في «حديث الغيم»: 

i 
غمامة حطت على كفي» وألقت جلها‎ 
ونصف للفتى أحمد... يعيد لقلبه بعض الأمان!‎ 

ومثلا حرج الإمام أبو العزائم من مقام الفقر إلى درجة القرب» 
بالعشق. فبالعشق - أيضا - يخرج الشهاوي من حال اليتم ليواجه 
الالء ويجعل من نفسه داعيةً للعشق»› ویکتب «كتاب العشق»»› 
فیجعل فيه نصا بعنوان: ما بین عشقي وانتظاري» مات ! ثم یکتشف 
في لحظة إشراق» مستندًا إلى نص حديث نبوي» أن: 


1V 
من عشق» ا فف‎ 
قَدَابَ قَآبَ إلى رُمْرَتتا.. تَابَ‎ 
َأشکتۀ الله سء وسا به‎ 
۰ وقد وردت الدعوة للعشق - أيصًا  في شعر الإمام أي العزاد‎ 
حیث يقول:‎ 
0 2 C0 0 ے2‎ 0 
عَلوا عَرَائِمكُمْ وكيا واعْسَقًوا ِمسا هدواعَذنَا تان وحورَما‎ 
لكن العشق عند الإمام منصرفٌ إلى الجمال الإهي» فهو عش‎ 
روحي يضاد- بتزوعه التجريدي العش الذي يدعو إليه الشهاويء‎ 
وهو العشق ذو التزوع الحسي» المتمثل في أشعار الشهاوي الأخيرة‎ 
ف صورة رمز (الماء) الذي يكتسب في سياق أحاديث الشهاوي‎ 
دلاللات جسدية.. ومع ذلك فكثيرٌ من مشاهير الصوفية قد أشاروا‎ 
إلى أن العشق الحسي طريق للعشق الإهي! وهي نقطة دقيقةء ليس هنا‎ 
موضع الخوض فبهاء وقد تناولناهاني موضع آخر.‎ 
ولا تزال هناك الكثير من التقابلات التي تظهرها المقارنة بين‎ 
شن الإمام أي العزائم وأحد الشهاوي.. فإذا كانت التقابلات‎ 
التي ذكرناها هى تقابلات التضاد فإنناء إذا استعرنا اصطلاح المنطق‎ 
الأرسطي» سنجد بينهيا تقابلد بالتداخل وتقاباا بالتناقض. فمن‎ 


() راجع مقدمة تحقيقنا لكتاب فواتح امال لنجم الدين كبري (نشرة دار سعاد الصباح - 
القاهرة ۱۹۹۳) ص ۰ وما بعدها. 


1A 
تقابلات التداخل: الوطن/ الحلم عند الإمام» الوطن/ الانكسار‎ 
عند الشهاوي.. الذات/ العارفة عند الإمام» الذات/ الشاعرة عند‎ 
الشهاوي.. الغروج من أسر العروض عند كليه)!‎ 

ومن تقابلات التناقض التي تكشف عن افتراق تام في الرؤية 
المستارة خلف شعر الإمام والشهاويء نقيض: الروح/ الجسد.. 
التاسيس/ الفورة ‏ الوغرةم الرهافة.. في مقابل رؤية الإمام للجسد 
في إطار الروح» كهامش ها؛ يرى الشهاوي الروح عَبَّ عملية الغوص 
في ابحسد. وني مقابل التأسيس على ثوابت الماضي عند الإمام _ متمعلة 
في الشريعة-نجد الثورة على الماضي والحاضر عارمة في شعر الشهاوي. 
وفي مقابل الوفرة الشعرية عند الإمام» نجد شعر الشهاوي رهيفًا.. قليآد 
في لفظه» حادًا في معناه. 

والكلام على هذه التقابلات الأحيرة» تفصيلاء حديثه يطول. 
ولذاء فسوف نتفي با ذکرناه ھناء عله یکون إطلالة لا باس ہا عل 
ساحة الشعر الصوفي المعاصرء على أن نعود إلى استكمال المقارنة بين 
الشاعرين في كتابنا الذي نيذه منذ زمنء حول تطور اللغة الصوفيت 
حيث نخصّص الفصل الأخير منه للشعر الصو في العقود الأخيرة 
من هذا القرن. 


عمال د۔ يوسف زیدان 


-المقدمة في التصوف» لأبي عبد الرحمن السلمي «تقديم 


وتحقيق». دار مدارك (دبي). 

- عبد الكريم الجيلي فيلسوف الصوفية «تأليف». الهيئة المصرية 
العامة للكتاب (سلسلة أعلام العرب). 1 

-الفكر الصوفي عند عبد الكريم الجيلي «تأليف». دار مدارك 
(دبي). 

-شرح فصول أبقراط لابن النفيس «دراسة وتحقيق). الدار 
المصرية اللبنانية (القاهرة). 


- شعراء الصوفية المجهولون «تأليف». دار مدارك (دبي). 

-ديوان عبد القادر الجيلاني «دراسة وتحقيق). دار ن للنشر 
(القاهرة). 

-ديوان عفيف الدين التلمساني «دراسة وتحقيق). دار الشروق 
(القاهرة). 1 


NIY 

۸ -قصيدة النادر ات العينية للجيلي مع شرح النابلسي «دراسة 
وتحقيق». دار الجيل (بيروت). 

٩‏ الى الصوفي وفروع القادرية في مصر «تأليف», دار 
مدارك (دبي). : 

١‏ عبد القادر الجيلاني» باز الله الأشهب «تأليف». دار الجيل 
(بیروت). 

١‏ -وسالة الاعشاى لين الفيسن «دراسة وتحقيق). دار ن للنشر 
(القاهرة). 

١‏ -المختصر في علم الحديث التبوي» لابن النفيس «دراسة 
وتحقيق». الدار المصرية اللبنانية (القاهرة). 

-المختار من الأغذيةء لابن النفيس «دراسة وتحقيق». دار ن 
للنشر (القاهرة). 

۱٤‏ - شرح مشكلات الفتوحات المكيةء لعبد الكريم الجيلي (ادراسة 
وتحقيق. دار ن للنشر (القاهرة). 

°-فوائح الجمال وفواتح الجلالء لنجم الدين كُبْرى «دراسة 
وتحقيق». دار سعاد الصباح (القاهرة). 

١‏ -الثراٹث المجهول» إطلالة على عالم المخطوطات «تأليف». 
دار الأمين (القاهرة). 

ENN‏ مخطوطات جامعة الإسكندرية «الجزء الأول». معهد 
المخطوطات العربية (القاهرة). 


AA 
۸-فهرس مخطوطات جامعة الإإسكندرية «الجزء الثاني». معهد‎ 
المخطوطات العربية (القاهرة).‎ 
-نوادر مخطوطات بلدية الإسكندرية «كتالوج مصور. . برنامج‎ ٩ 
الأمم المتحدة للتنمية (مكتبة اللإسكندرية).‎ 
۰-فهرس مخطوطات رِفَاعَة الطهطاوي «الجزء الأول». معهد‎ 


المخطوطات العربية (القاهرة). 

١-فهرس‏ مخطوطات رِقَاعَة الطهطاوي «الجزء الثاني». معهد 
المخطوطات العربية (القاهرة). 

١-فهرس‏ مخطوطات رقَاعَة الطهطاوي «الجزء الثالث». معهد 
المخطوطات العربية (القاهرة). 

۳ _ فهرس مخطوطات بلدية الإإسكندرية «(المخطوطات العلمية». 
(مكتبة الإإسكندرية). 

٤‏ -بدائع المخطوطات القرآئية بالإسكندرية «كتالوج مصوّر». 
(مكتبة الإسكندرية). 

٥‏ -التقاء البحرين «نصوص نقدية». الدار المصرية اللبنانية 
(القاهرة» بيروت). 


١-فهرس‏ مخطوطات أبي العباس المرسي (التصوف» التفسيرء 
السيْرةء الحديث). (مكتبة الإسكندرية). 

۷ح بن يقظان» النصوص الأرب بعة ومبدعوها. دار مدارك (دبي). 

۸-المتواليات «دراسات فى التصوف». الدار المصرية اللبنانية 
(القاهرة» بيروت). 


٤ 

۹-المتواليات (فصول في المتصل الترّاثي المعاصر). الدار 
المصرية اللبنانية (القاهرة» بيروت). 

١-فهرس‏ مخطوطات بلدية الإسكندرية «التصوف وملكقاته». 
(مكتبة الإإسكندرية). 

۱-فهرس مخطوطات رشید وده‌نهور. مؤسسة الفرقان (لندن). 

١‏ فهرس مخطوطات بلدية الإسكندرية «التاريخ والجغرافيا». 
(مكتة الإسكد). 

۳ابن النفيس» إعادة اكتشاف «تأليف». دار الشروق (القاهرة). 

۴٤‏ -فهرس مخطوطات شبين الكوم. مؤسسة الفرقان (لندن). 

٥۵‏ - فهرس مخطوطات المعهد الديني بسموحة. (مكتبة 

الإسكندرية). 

١-فهرس‏ مخطوطات أبي العباس المرسي «أصول الفقه 
وفروعه». (مكتبة الإإسكندرية). 

۷-فهرس مخطوطات بلدية الإسكندرية «المنطقا. (مكتبة 


اللإأسكندرية). 
۸-فهرس مخطوطات بلدية الإسكندرية «الحديث الشريف». 
(مكتبة الإإسكندرية). 
۹-فهرس مخطوطات دار الكتب بطنطا. معهد المخطوطات 
العربية (القاهرة). 


٤٠‏ -فهرس مخطوطات دير الإسكوريال. (مكتبة الإسكندرية). 


Yo 

١‏ -ماهية الأثر الذي في وجه القمرء لابن الهيثم «دراسة وتحقيق». 
(مكتبة الإسكندرية). 

١‏ -مقالة في النقرس» للرازي «دراسة وتحقيق). (مكتبة 
اللإسكندرية). 

۳ -مختارات من نوادر مقتتيات مكتبة الإسكندرية. (مكتية 
الإسكندرية). 

٤٤‏ - التصوف «تأليف». دار نهضة مصرء (القاهرة) 

٥‏ - المخطوطات الألفية «تأليف». دار ن للنشر (القاهرة). 

٦‏ الشامل في الصناعة الطبية» لابن النفيس «دراسة وتحقيق». 
لاثون جزءا. المجمع الثقافي (أبو ظبي). 

۷ -ظل الأفعي «رواية). دار الشروق (القاهرة). 

۸ -بحوث مؤتمر المخطوطات الألفية «تقديم وتحرير). (مكتبة 

لتر 

-بحوث مؤتمر المخطوطات الموقعة «تقديم وتحرير». (مكتبة 
الاسکندررق: 

١‏ كلمات: التقاط الألماس من كلام الناس «تأليف». دار نهضة 
مصر (القاهرة). ' 

١‏ -عزازيل «رواية» دار الشروق» (القاهرة). 

-بحوث مؤتمر المخطوطات الشارحة «تقديم وتحرير (مكتبة 
الإشكتدرية: 


۲٦ 

۳ -اللاهوت العربي وأصول العنف الديني «تأليف». دار الشروق 
(القاهرة). 

/ النبطي «رواية». دار الشروق (القاهرة).‎ - ٥ ٤ 

٥‏ -بحوث مؤتمر المخطوطات المترجمة «تقديم وتحرير». 
(مكتبة الإسكندرية). 

١‏ _بحوث مؤتمر المخطوطات المطوية «تقديم وتحرير). (مكتبة 
الإإسكندرية). 

۷ _ محال «رواية». دار الشروق (القاهرة). 

۸ _متاهات الوهم «تأليف». دار الشروق (القاهرة). 

-دوامات التدين «تأليف». دار الشروق (القاهرة). 

٠١‏ _فقه الثورة «تأليف». دار الشروق (القاهرة). 

-١‏ جونتنامو «رواية». دار الشروق (القاهرة). 

۲ -_فقه الحب «تأليف». دار الرواق (القاهرة). 

۳ _ شجون مصرية. دار ن للنشر (القاهرة). 

٤‏ _شجون عربية. دار ن للنشر (القاهرة). 

٥‏ شجون تراثية. دار ن للنشر (القاهرة). 

1 _شجون فكرية. دار ن للنشر (القاهرة). 

۷ نور «رواية». دار الشروق (القاهرة). 

۸-حل وترحال «(مجموعة قصصية). 


YY 
-فوات الحيوات «امجموعة قصصية».‎ ۹ 
الحي امجموعة قصصية دار الشروق (القاهرة).‎ لهأ-١‎ 
عرب «امجموعة قصصية» دار الشروق (القاهرة).‎ ةبرغ-١‎ 


2 وتبقی كلمة أخبرة» 
نابعة ما امقر فى نقبى 
منذ زمن» وعرت عنه 
عبارة نيتشه: إنني أنظر في 
جمیع ما کتب» فلا تيل 
نفسي إلا إلى ما كتبه 
اللإنسان بقطرات دمه» 
وليس من السهل أن يفهم 
الإنسان دمًاآخر» أو يقبل 
دا جدبدا. من ها 
أهديت هذا الكتاب إلى 
ذلك القارئ الذي يمكنه 
القيام بقراءة مبدعة» تقبل 
البحرين: بحر الكتابة 
الإبداعية» وبحر الكتابة 
النقدية.. القارئ الواصل 
بون البحرين. 


یوسف زیدان 


E‏ الغلاف : أحمد الصباغ 


MM. 
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